NR 40 (1839) 
30 IX 1984 
ROK XXXIX 
CENA 20 ZŁ 


PL ISSN 0137-463X 
INDEKS: 35806 


MAŁGORZATA 
POTOCKA 


Fot. Renata Pajchel 


| Krótko | Złote Liwy Gdańskie 
dla „Austerii” 


WARSZAWA. Filmy 

straży swej stać będę” Kazi. 
mierza Kutza, „Kamienne ta- 
blice” Ewy i Czesława Petel- 
skich według powieści Woj- 
ciecha Żukrowskiego, 

było słońca tej wiosm 

liusza Janickiego i „. 

dojrzewania” _ Mieczystawa 
Waśkowskiego znajdą się 
na ekranach kinowych w 
październiku. _ WENECJA. 
Gbok Złotego Lwa św. Mar- 

| przyznanego przez jur 

festiwalu pod przewodnie. bejrzeniu 40 filmów konkur- 
twem Michelangelo Antonio- | Sowych przyznało również 
niego — o czym już informo- | dwie nagrody główne — 
waliśmy — film „Rok spokoj. | Srebrne Lwy Gdańskie fil- 
nego słońca” Krzysztofa Za- | mom .Seksmisja” Juliusza 
nussiego zdobył nagrodę | Machulskiego i „Konopiel- 
im. Pasinettiego za najlepszy | ka” Witolda Leszczyńskie 


„Austeria” Jerzego Kawa- 
lerowicza zdobyła wielką na- 
grodę — Złote Lwy Gdańskie 
= jako najlepszy film IX Festi- 
walu Polskich Filmów Fabu- 
larnych w Gdańsku, a telewi- 
zyjny „Gwiezdny pył” An- 
drzeja Kondratiuka uzyskał 
nagrodę specjalną jury. 

Jury pod przewodnictwem 
prof. Jerzego Toeplitza po o- 


film zagraniczny na Bienna- | go. 
le, przyznaną przez włoskich 
dziennikarzy filmowych. LU- 
BIN. Na VIll Diaporamę Dol- 


Nagrody indywidualne w. 
postaci Brązowych Lwów 
Gdańskich przypadły: za 
najlepszy film njepełnome 
trażowy — „111 dniom letar- 


nośląską w dniach 10-11 lis- 
topada zaprosiły filmowców 
amatorów Dom Kultury Za- 
głębia Miedziowego i Fede- 
racja Amatorskich Klubów 
Filmowych. Zestawy przeź- 
roczy z nagraniem dźwięku 
można nadsyłać do 15 paż- 
dziernika. Informacje w Lubi- 


nie: «tel. 410-24 I stoża Persza po wopók: 
WRO produkcją filmową między 
polskiego plakatu filmowego | Puss a wa goutecher Rana. 


zorganizowało  Australijskie 
Centrum Filmowe podczas 
letniego festiwalu filmowego. 
TRIEST. _ „Powinowaciwo” 
Waldemara" Krzystka i film 
muzyczny „Bankiet” Mieczy- 
sława Popławskiego poka- 
zano na Międzynarodowym 
Konkursie Radiowo-Telewi- 
zyjnym „Prix talia" we 


funk (WDR) z Kolonii jest 
serial dla najmłodszych wi- 
dzów „Urwisy z Doliny Mły- 
nów”, " który _ przygotowuje 
według własnego scenariu- 
sza Janusz Łęski. Będzie to 
piętnaście przygód grupki 
dzieci z małej, ale uroczej 
wioski. której ozdobą_jest 


gu” Jerzego Sztwiertni. za 
debiut reżyserski — Walde- 
marowi Dzikiemu za film 


filmie „Krzyk” Barbary Sass, 
za najlepszą rolę męską — 
Władysławowi Kowalskiemu 
za kreację w filmie „Kartka z 
podróży”, reżyserowi An- 
drzejowi Kucowi — za scena- 
niusz filmu „Toccata”, Witowi 
Dąbalowi — za zdjęcia do fil- 
mu „Wir” Henryka Jacka 
Schoena, Januszowi Sosno- 
wskiemu — za scenografię 
do filmu „Seksmisja”, Zbig- 
niewowi Rajowi — za muzykę 
do filmu „W starym dworku” 
Andrzeja Kotkowskiego, Je- 
rzemu Biaszyńskiemu — za 
dźwięk do filmu „Akademia 
Pana Kleksa" Krzysztoła 


Wizyta dziennikarzy z RFN 
Powstaje serial „Urwisy z Doliny Młynów” 


Miejsca zdjęć odwiedziła 
18-0sobowa grupa zachod- 
nionierieckich dziennikarzy, 
zajmujących się twórczością 
telewizyjną w popularnych 
magazynach i dziennikach. 
interesowali ich bohaterowie 
filmu, warunki pracy, probie- 
my twórcze. 

Zdjęcia obserwowali rów- 
nież szef WDR Friedrich Wil- 
helm von Sell i prezes Komi- 
tetu do spraw Radia i Tele- 
wizji Mirosław Wojciecho- 


Gradowskiego i Miosiawie 
Gariickiej za montaż filmu 
„Niech cię odieci mara" An- 
drzeja Barańskiego. 
Dziennikarze akredytowa- 
ni przy Festiwalu przyznali 
swą nagrodę filmowi „Dan- 
ton” Andrzeja Wajdy (o je- 
den głos więcej od filmu „W 
siarym oworku”), Zrzeszenie 
„Polkino” — filmom „Akade- 


Feliksa Falka. 
* * * 


15 września odbyło się w 
Gdańsku tradycyjne Forum 
Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich. 


W obradach uczestniczyli 
wicepremier. Mieczysław F. 
Rakowski, kierownik Wy- 
działu Kultury KC PZPR Wi- 
told Nawrocki, przedstawi- 
ciele Ministerstwa. Kultury i 
Sztuki oraz Komitetu d/s Ra- 
dia i Telewizji. 


zachodnioniemieckimi i pol- 
skimi rozmawiano o nadzie- 


rozwinięcia 
telewizji nie tylko w dziedzi- 
nie twórczości dla dzieci. 

10 września dziennikarzy 


wrześniu. pO 
asie wripkstowych eż 
Prenumerata ie AE! 
zagraniczna „Filmu” | Mazurska legenda 
omy any O ZŁOTYM 
Cenirala Koipotani Basy ty: | ZIARENKU 


skiej legendy Pacc 
film ani O złotym 
ziarenku”. Będzie to baśń o 


Koszty dostawy pocztą lotniczą | Chorej matce szuka cudow. 
uzależnione są od kraju zamiesz- | nego ziarenka. Scenariusz 
kania odbiorcy. napisali Krystyna Boglar, Te- 

intormacje mo- | resa Badzian i imierz 
ia una pod ww adrosom | Matuszewski.  Scenogr 
20-12-71, wewn. 577 lub 508. Adam Kilian. a- 


Prenumeratę na rok 1985 na | nimacją zajmuje się Jan 
wszystkie dzienniki i czasopisma | Skorża. Film powstaje w 
ukazujące się w Polsce CKPiW | warszawskim Studio Minia- 
przyjmuje do 10 tistopada 1984r. | tur. 


NAJPIERW PRECYZJA, 
POTEM IMPROWIZACJA 


Spotkanie H 
z ANDRZEJEM BARAŃSKIM 


Reżyser Andrzej Barański po zukcesie filmu „Niech cię od- 
leci mara” („Syrena Warszawska” dla najlepszego filmu ro- 
ku) pracuje w Zespołe „OKO” nad filmem „Kobieta z pro- 
wincji” na podstawie książki Władystawa Siemnińskiego. 


© Kręci pan filmy we- 
operatorem. dług sprawdzonej meto- 
© Od tego przygotowa- dy? 


Nowe książki 


Kto jest kim 
w Polsce 1984 


88 haseł dotyczących lu- 
dzi filmu znalazło się w przy- 
gotowanym przez: w: 
nictwo „| 
torze biograficznym „Roja 


Budowniczy Nowej Huty 
CIEŃ JUŻ NIEDALEKO 


Mariusz Dmochowski gra w fl- mierz Saar, Jerzy Kryszak, Ro: 
mie „Cień man Stankiewicz oraz wielu by- 
już " ych budowniczych Huty. 
Nowej Huty, który Są realizowane w Krako- 
po latach przyjeżdża na j wie | Warszawie. Operatorem je 
pierwszego Czesław Świrta, scenografię pro- 
odwiedza syna i spotyka się zto- __ jektuje Anna Bohdziewicz, a kos- 
warzyszami pracy. W filmie wy- _„ tiumy Eleonora Buhl. Produkcją 


Temat współczesny 


Konkurs na scenariusz filmu TV 


Komitet do spraw Radia i Tele- Nadsyłane na konkurs scena- 
riusze filmów telewizyjnych po- 
mknięty winny liczyć minimum 50 stron 
filmu telewizyjnego (serialu) oraz _ znormalizowanego maszynopisu 


widowiska Teatru Telewizji i nie mogą przekraczać 90 stron. 
IG DO ESAOZAAC Nadesłane prace oceniać bę- 
Gjatywy autorów, spodziewa się dzie jury powołane przez organi- 
podjęcia przez nich  zatora konkursu. 
problemów współczesnych kraju, 
najnowszych 


Prace skierowane do produk- 
honorowane według o- 


robić wszystko, na co mam 


Rozmowa 
z Jerzym KOSSAKIEM 


© Jak z punktu widzenia so- 
cjologii kultury można określić 
miejsce filmu jako sztuki w ca- 
łym obszarze kultury? 


— Wydaje mi się, że w skali ma- 
sowej film nie zdobył sobie jeszcze 
miejsca jako dziesiąta muza czy 
nowa postać sztuki. Podstawowe 
jego osiągnięcia artystyczne, ideo- 
we, intelektualne, poznawcze, stale 
jeszcze, zwłaszcza w świecie za- 
chodnim, ale sądzę, że nie tylko, 
bytują w kręqu elitarnym 


© Brzmi to — przyznam — pa 
radoksalnie, ponieważ na pier- 
wszy rzut oka , że 
wiaśnie film jest najbardziej ega- 
litarną ze sztuk. 

— Tak, ale gdyby zadać sobie 
trud i pokazać jak wyglądają listy 
największych dziet filmowych uto- 
żone przez filmologów, krytyków, 
estetyków, intelektualistów, a jak. z 
kolei, głosuje masowa publicz- 
ność, to zobaczylibyśmy prawdo- 
podobnie  szczególn: rozziew. 
„Obywatel Kane" zajmie na liście 
profesjonalistów miejsce czołowe, 
natomiast można postawić sobie 
pytanie czy obejrzało w Polsce ten 
film w kinach choćby dwieście ty- 
sięcy widzów? | tak zapewne było- 
by z bardzo wieloma pozycjami na 
tej liście. Proszę zauważyć, że u 
nas Kurosawa się nie sprawdził, 
jego największe filmy miały bardzo Ę p zręd 
matą widownię, Fellini także — do- Społeczna użyteczność filmu 
piero „Słodkie życie” było w na- 
szym kraju wydarzeniem, a to dla- 
tego, iż był to jego pierwszy film 


raczej rozrywkowy. Wydaje się 
więc, że publiczność masowa stale h 
jeszcze optuje za filmem jako roz- 


rywką, a bardzo rzadko mamy do 
czynienia w filmie ze sprzężeniem 


elementów czysto rozrywkowych z 
wartościami wyższymi. Czasami == 
jednak zdarza się, iż filmy wartoś- 


Czołowe miejsce w ocenach profesjonalistów „Obywatel Kane" Orsona Wellesa 


ciowe, niosące pewien ładunek in- 
telektualny, określoną porcję infor- 
macji, mają ogromną widownię. 
Dokładnie wiemy jaka ona może 
być: dwanaście milionów widzów 
w pierwszym roku eksploatacji, jest 
to liczba, jaką niektóre filmy osiąg- 
nęły. Tymczasem, jeśli film wartoś- 
ciowy intelektualnie, artystycznie, 
osiągnie granicę pięciuset tysięcy 
widzów w pierwszym roku eks- 
ploatacjj — uważamy, że jest to 
dużo. 

© Sądzę, że nie możemy zi 
pomnieć w tym miejscu o pr: 
szkodach natury obiektywnej 
brak kin, kłopoty z kopiami fllmo- 
wymi, niszczejąca z roku na rok 
aparatura 

— [fo oczywiście ma swój 
wpływ, niemniej jest on względny, 
ponieważ na przykład seria sie! 
kiewiczowska miała wspaniałą wi- 
downię mimo dekapitalizacji na- 
szych placówek kinowych. Bruce 
Lee zwyciężył polską publiczność, 
czego dowodem wielomilionowa 
widownia w pierwszym roku eks- 
ploatacji. Wielkie filmy sensacyjne, 
głośne i dobrze zrobione osiągają 
też taką widownię. 

© Jaki zatem z tego wnio- 
sek? 

— Właściwie dosyć prosty, gdy 
chodzi o sformułowanie teoretycz- 
ne i bardzo trudny, jeśli chodzi o 
system wdrażania. Okazuje się bo- 
wiem, że o ile mamy ogromną i 
„wygłodniałą” książki publiczność 
literacką, że mamy stały niedobór 


Sprzeżenie elementów rozrywkowych z wartościami wyższymi łodkie życie” Federico Felliniego 


pozycji wartościowych, o tyle na- 
sza wyrobiona publiczność filmo- 
wa, jak na razie, zatrzymała się na 
pewnym określonym poziomie. 
Jest to wtaściwie kilkaset tysięcy 
osób. Zatem — rzeczywiście można 
powiedzieć, iż zakupowane na ca- 
tym świecie, chyba najlepsze do- 
stępne filmy oraz nasze własne 
dzieta, niekiedy bardzo interesują- 
ce, nie trafiają do szerokiej publicz- 
ności. Owa większość, najwidocz- 
niej, ma inne potrzeby, inne oczeki- 
wania. Czego innego przecież 
oczekuje się od książki, czego in- 
nego od teatru, i zupełnie czegoś 
innego publiczność szuka w tej 
chwili w kinie. Tam idzie się właś- 
nie na tego rodzaju „bałet”, jaki o- 
feruje „Wejście smoka”. Istnieje 
więc rozziew między rozrywką o 
charakterze katarktycznym, kom- 
pensacyjnym, wprowadzającą w 
lepszy nastrój, a tymi propozycja- 
mi, które dają nam nowe rozwiąza- 
nia w rozumieniu rzeczywistości. 


© Wynika z tego, że nie da się 
określić, 


jak funk- 

film w 
nie będzie jednej definicji a wiele, 
dozego” Społot z fin 


— To nie jest tak. Po prostu bar- 
dzo często intelektualista, który 
chętnie sięga po książkę, ma roze- 
znanie w nowościach wydawni- 
czych, czeka także na filmy sensa- 
cyjne. komediowe. rozrywkowe 
gdyż chce się niefrasobliwie zaba- 
wić. Nie można więc robić podzia- 
tów wyłącznie środowiskowych. 
Przecież intelektualista, który w 
domu czyta Joyce'a, chętnie pój- 
dzie do kina na „Gwiezdne wojny”, 
ponieważ jest to wspaniałe widowi- 
Sko. 


© Film zatem, według pana, 


a 


powinien _ spełniać 
wszystkim rolę ludyczną? 
— Taka jest jego geneza. Cha- 


rakterystyczne, że ci twórcy, 
zwłaszcza na Zachodzie, którzy pa- 
rali się filmem autorskim, znaczyli 
swe życie pasmem tragedii. Czy 
Orson Welles nie jest w tej chwili 
autsajderem? — czy Coppola nie 
ryzykuje z filmu na film i czy nie 
przerzucił się na filmy tełewizyjne, 
notabene czamo-białe? Kurosawa 
ma za sobą chyba dwie próby sa- 
mobójstwa. 

© To się zdarza wszystkim 

twórców, nie tyko fil- 
mowcom. 
typ wrażliwości, który niejako 
predestynuje do tego rodzaju tra- 
gedii osobistych. 

— Oczywiście, ale jeżeli zwróci- 
my się dó statystyki i policzymy 
ilość filmów produkowanych na 
świecie rocznie i będziemy starali 
się wśród nich wyodrębnić te, któ- 
re zostały uznane za arcydzieła, to 
okaże się, że nie będzie ich więcej 
niż jeden procent całości. One 
składają się na pulę festiwalową, 
błyszczącą na wielkich, liczących 
się imprezach, przechodzą przez 
ambitne kina studyjne i w końcu 
trafiają do lluzjonów. Reszta to pro- 
dukcja masowa bez większego 
znaczenia wartościotwórczego, 
choć mająca rezonans w obycza- 
jach, nastrojach, stylu życia. 


filmów i 
are aan mich. atystycznycki 
ności. Taki obraz kinema- 


— Myślę jednak, że nam to nie 
grozi, ponieważ mamy określoną 
politykę kulturalną i mecenat pańs- 
twa, które ma możliwości pewnej 


ingerencji, a zwłaszcza — protek- 
cjonizmu. Natomiast kiedy mówi- 
tem, że jest tu dosyć łatwo o odpo- 
wiedź na to, jak można rzecz na- 
zwać i ukazać kicrunek zmian, lecz 
trudno jest wprowadzić te zmiany 
w życie, to myślałem o pewnym 
systemie masowej edukacji este- 
tycznej, która ogarnętaby nie tylko 
literaturę i dramat lecz także film. 
Co prawda, dotychczas nie bardzo 
na to wychodziło, niemniej jednak 
gi teoretyków, 
psychologów społecznych, działa- 
Czy kultury szykuje się do stworze- 
nia nowego programu edukacji 
młodego pokolenia i tam sztuka fil- 
mowa rozpatrywana jest bardzo 

© Programów edukacyjnych 
mieliśmy wiele... 


— Zawsze jednak musimy być 
ludźmi dobrej nadziei. Jesteśmy w 
okresie dyskusji nad nowym pro- 
gramem edukacji kulturalnej mło- 
dego pokolenia. Stworzenie takie- 
go programu postulował, jak pa- 
miętamy, IX Nadzwyczajny Zjazd 
PZPR. Zajmowała się tym, ustalając 
realny harmonogram działań, Ko- 
misja Kultury KC PZPR. Sprawa ta 
byta obiektem rozważań Narodo- 
wej Rady Kultury. Nowy program 
opracowuje odrębne ciało między- 
resortowe kierowane przez profe- 
sor Irenę Wojnar i zespół doc. Wie- 

Pielasińskiej w Instytucie 
Kultury MKiS. Pracuje też nad tym 
wiele regionalnych ośrodków aka- 
demickich. Jest to więc poważny 
ruch intelektualny — a ja mam na- 
dzieję, że film znajdzie wreszcie 
swe miejsce w tak kompleksowym, 
wielostronnym programie. Myślę 
także, że prędzej czy później do- 
czekamy się wideokaset w skali 
masowej, co stworzy zupełnie 
nowe możliwości, także i dla 
szkół. 


© Pojawit się w tym momen- 
cie, niejako na styku tego co pan 
powiedział, inny temat. Już nie 


nauka o filmie, ale spojrzenie na 
z miano- 


wicie: edukacja poprzez film. Czy 
to jest możliwe i sensowne? 

— Kilkakrotne próby w tym za- 
kresie podejmowała telewizja, pro- 
ponując pewne zestawy dla szkót 
w swoich programach przedpołud- 
niowych. Powtarzam jednak, że do- 
póki nie będziemy mieli umasowio- 
nej techniki wideo, przełom nie na- 
stąpi. Gdy szkoły będą miały 
sprzęt oraz własne, bądź zbiorcze, 
wideoteki, będą mogły, z jednej 
strony uzyskiwać odpowiednie fil- 
my kształtujące wiedzę i estetykę 
filmową, z drugiej zaś, będą mogły 
pokazywać filmy związane z pro- 
gramem edukacyjnym, czy to his- 
torycznym, czy też współczesnym. 


© Obawiam się, że o ile dość 


— Uważam od dawna, że film e- 
dukuje pośrednio. Tworzenie fil- 
mów dydaktycznych możliwe jest 
na poziomie przedszkola, bądź 
pierwszych klas szkoły podstawo- 
wej. Gdybyśmy chcieli zacząć dziś 
tworzyć dla dorosłych filmy dydak- 
tyczne, sam bym na to nie poszedł 
i nikomu bym tego nie radził. Ina- 
czej — widzieliśmy film Tadeusza 
skiego zmontowany z 
fotografii . Krisa-Brauna. Przecież 
Kris nie robił swoich zdjęć z zamia- 
rem dydaktycznym, w każdej se- 
kundzie ryzykował życiem i foto- 
grafował walkę, tworzył sceny wal- 
ki. Udało mu się pokazać rzecz nie- 
powtarzalną — poprzez statyczne u- 
jęcia zobrazował proces, ewolucję 
walczącego miasta: od wielkiego 
entuzjazmu, przez gorycz cofania 
się aż do smaku klęski. Makar- 
Czyński stworzyt z kolei dynamicz- 
ny ciąg statycznych fotografii, potą- 
czył je słowem, które także jest ar- 
gumentem sztuki i powstało dzieło. 
Na różnych ludzi będzie ono dzia- 
tało rozmaicie. Dla tych, którzy 
wówczas byli w W: , będzie 
to jeszcze jedno wspomnienie ich 
młodości, entuzjazmu, goryczy, 
kięski, walki o przeżycie, dla innych 
będzie to być może odmitologizo- 
wana prawda o Powstaniu. Jest to 
film dydaktyczny. ponieważ jest 
prawdziwy, w tym sensie obraz 
Makarczyńskiego ma niezaprze- 
czainą wartość edukacyjną. Taki 
film zalecatbym każdej szkole. Po- 
dobnie może być w filmie fabulą- 
rnym, mówiącym trudne prawdy o 
naszych współczesnych konfiik- 
tach, przeżyciach, nadziejach. 


z 


bądź przewartoś- 
ciowywania fragmentu his- 
torii za sobą. 


— Mogę tylko oczekiwać tego 
rodzaju filmów, sam przecież nie 
jestem twórcą. Nikt nie zrobi tego 
za filmowców. My, politycy zajmu- 
jący się kulturą, czekamy na takie 
filmy, ponieważ traktujemy je jako 


Z ULICY DO KINA 


jzytam i oczom nie wierzę. 

Ma 40 lat i 40 komedii teatra- 

inych na swoim koncie. 
Prawdopodobnie zaczął pisać w 
kołysce. Najważniejsze to się po- 
rządnie rozbujać — co rok jedna 
sztuka. Gdyby dożył 70, czego na- 
leży mu szczerze życzyć — miałby w 
dorobku 70 sztuk. Prosty i zachwy- 
cający rachunek. 


rzeczywiste tworzywo prawdziwe- 
go wychowania, kształtowania no- 
wego etosu społecznego i samo- 
świadomości. 


— Już przed wojną sytuacja była 
skomplikowana. Po odzyskaniu 
niepodległości w 1918 roku, środo- 
wiska twórcze, w swojej znacznej 
części, poczuły się wyzwolone od 
zastępowania niepolskich szkół, 


w Polsce, jak się okazało w prakty- 
ce, trend ów był bardzo słaby i na- 
sza awangarda, w odróżnieniu na 
przykład od francuskiej, nie poszta 
po linii epatującego masowego 
odbiorcę skandalizowania nowymi 
sposobami ujęć treści artystycz- 


nych, a raczej związała się z uno-- 


wocześnianiem polskiego zaścian- 
kowego świata. Na tej przecież 
drodze większość artystów. awan- 
łórzy pozbywali się 
dydaktyki w owym dawnym dzieć 
więtnastowiecznym, pozytywi- 
stycznym znaczeniu, spotkała się z 
poglądami lewicy społecznej. Nie- 


którzy z nich spotkali się 
Komunistyczną Partią Polski. Inni 
sympatyzowali z szeroko pojmo- 
wanym ruchem frontu ludowego. 
Myślę, że i dzisiaj, ta właśnie po- 
stawa polskiej awangardy jest zna- 
cząca i godna kontynuacji, tyle, że 
w filmie jest to jedynie tradycja teo- 
retyzowania o filmie, to jest tradycja 
grupy „Start” i na tym prawie ko- 
niec. Nie byto wówczas możliwości 
działania. Teraz je mamy, oparte na 
nacie państwowym. 


społeczną 

odka: Chodzi tylko o to, aże- 

by ogólna wizja ideowa, z punktu 
widzenia której podejmuje się te 
problemy, była bliska perspekty- 
wie historycznej klasy robotniczej. 
Jest to bowiem pierwsza klasa, 
która zainteresowana jest prawdą, 
która nie potrzebuje nacjonalizmu, 
by sztucznie tworzyć wiązadła. SE 
teczne, stwarza realne , 
parte na etosie pracy. Nie óGEDA 
nam zatem mitologii nacjonali- 
stycznej, przeciwni jesteśmy 
wszelkiemu rasizmowi. Jakiekol- 
wiek formy płaskiej dydaktyki, któ- 
re by sztucznie uwznioślały historię 
i współczesność, są dia nas nie do 
przyjęcia, ponieważ są po prostu 
fałszywe. 


Rozmawiał 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 


Ale to nie wszystko. Nazwano 
go największym żyjącym komedio- 
pisarzem amerykańskim. Posta- 
wiono w jednym rzędzie z takimi 
wielkościarni jak Pirandello, Ger- 
truda Stein, Tennessee Williams i 
Bertolt Brecht. Podobno w jego pu- 
styni odbijają się echem: „Symbo- 
liczna abstrakcja puszczy Hawthor- 
na, białego wieloryba Melville'a, 
gotyckich przestrzeni Poe”. W na- 
szych bonaterskich czterdziesto- 
latkach, do których niżej podpisany 
ma zaszczyt się zaliczać, zarabiają- 
cych pisaniem do gazet i oczekują- 
cych na wydanie książki cztery lata, 
a nawet dłużej, ten błyskotliwy suk- 
ces _zaoceanicznego kumpla 
Brechta może wywołać zawiść, zre- 
sztą nieuzasadnioną, gdyż jak 
twierdzi ów powinowaty Williamsa: 
„Na początku wszystko jest in- 
stynktem. Potem pracą”. Rzecz w 
tym, że z instynktem można bytoby 
sobie jeszcze jakoś poradzić, nato- 
miast z pracą bywa różnie. Lenis- 
two słowiańskie, stabości charak- 
terologiczne, inny typ. doświad- 
czeń, no i oczywiście inna skala ta- 
lentu. 

W ogóle nie ma porównania. W 
wieku 40 lat mieć za sobą nagrodę 
Pulitzera, wydaną drukiem autobio- 
grafię, książkę o swojej twórczości 
(220 stron) napisaną przez najwy- 
bitniejszych krytyków, sporą ilość 
scenariuszy filmowych dla takich 
reżyserów jak Antonioni, Fichard- 
son, czy ostatnio dla nagrodzone- 
go w Cannes Wima Wendersa za 
„Paris, Texas", a nadto wiele ról fil- 
mowych i na dodatek jeszcze na- 
rzeczoną, nie za sobą, lecz przy So- 
bie, o nazwisku Jessica Lange, to 
doprawdy niezły rezultat, zważy- 
wszy, że przed nim jeszcze najlep- 
wój osobowości. 

Mało tego. Ten iście renesanso- 
wy twórca rodem spod Chicago, w 
młodości niezbyt udany student, 
złodziej samochodów, kolekcjoner 
fałszywych dowodów osobistych, 
upijający się winem i podrywający 
panienki na uśmiech a la Burt Lan- 


Dzis 
streszczenie 
idola 


caster, nie ma zamiaru spocząć na 
laurach. Myśli o debiucie jako reży- 
ser filmowy, pragnie malować, 
rzeźbić, słowem: chce poszerzyć 
krąg swoich zainteresowań, spraw- 
dzić się w różnych dyscyplinach 
twórczości, w różnych formach 
ekspresji. 

Zastanawia przy tym wszystkim 
jedno. Powiadają o nim, że „od lat 
sześćdziesiątych do dziś dnia nie 
potrafi opowiadać o życiu amery- 
kańskim”. Mimo to, posługując się 
tłem, złożonym z pustych prze- 
strzeni, autostrad, moteli, smutku i 
przemocy, jest głęboko amerykań- 
ski, tak głęboko, iż Europejczykowi 
trudno pojąć, na przykład, jak sam 
twierdzi: „To poczucie niższości, u- 
kryte w duszy każdego amerykań- 
skiego mężczyzny”. 

Nie sądzę, żeby kwestie związa- 
ne z duszą mężczyzny były spe- 
cjalnością amerykańską. Niewątpli- 
wie, specyfika i charakter narodo- 
wy odgrywają tu ważną rolę, nie- 
mniej istnieje jakaś nieuchwytna i 
raczej nie mieszcząca się w grani- 
cach geograficznych, zawsze ak- 
tualna potrzeba rozrachunku z u- 
tomnościami natury męskiej w za- 


sięgu społecznych bądź filozoficz-. 


nych uwarunkowań. To już przera- 
biano. Film też to przerabiał. Film 
będzie nadal to przerabiać. Zbyt 
długi jest rejestr powiktań i strat. 
Gdyby rzecz się sprowadzała do 
łatwych i bezbolesnych rozstrzy- 
gnięć, to wielu mężczyzn o szóstej 
rano częściej sięgałoby po ska- 
kankę niż po szklaneczkę whisky 
lub po coś w tym rodzaju. 

Nazywa się Sam Shepard. 40 lat 
— 40 komedii teatralnych, scenarzy- 
sta filmowy, aktor, rancho w No- 
wym Meksyku, raczej odludek, 
stroniący od rozgłosu. Jak twierdzi 
„New York Magazine”, zewnętrznie 
przypomina bardziej Gary Coopera 
nież Eugene O'Neilla. Z takim wy- 
glądem, z takim talentem, z taką 
pracowitością... Bohater westernu 
w samotnej walce z maszyną do 
pisania. Technicznie bez zarzutu 
zjawia się i znika w małych mia- 
steczkach Południowej Dakoty, za- 
ttoczonych knajpkach Village Gate 
i ekskluzywnych salonach Los An- 
geles, pozostawiając na długich 
blatach barów wyryte znamię bo- 
haterstwa: copyright. 


JERZY 


GÓRZAŃSKI 
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Bronistaw Pawlik 


Juliana S. 
kilka rozmów 
o zyciu 


TOMASZA ZYGADŁY 
„Sceny dziecięce z życia prowincji” 


Beata Paluch I Dariusz Siatkowski 


ulian $., bohater nowego filmu To- 

masza Zygadły za dużo pyta. Nikt 

nie lubi ludzi, którzy błąkając się 

po świecie co i rusz chwytają ko- 
goś za klapy i wymagają odpowiedzi na 
pytania zasadnicze, chcąc z cudzych 
ust usłyszeć Wielkie Prawdy i uznać je 
szybko za swoje. Julian S. denerwuje 
mnie więc trochę, choć jest w nim też 
coś niejasnego, co przyciąga i intrygu- 
je. W imieniu i pierwszej literze nazwi- 
ska odzywa się echem stendhalowski 
Sorel. Może dlatego właśnie budzi we 
mnie emocje podobne do tych, które 
wywołał kiedyś bohater „Czerwonego i 
czarnego”. Kiedy pierwszy raz czytałam 
tę książkę, byłam na tym etapie życia — 
żeby nie rzec szczeniactwa — kiedy lubi 
się mieć cały świat poukładany wedle 
dwóch skrajnych kolorów: śnieżna biel 
ideałów i głęboka czerń jednoznaczne- 
go potępienia. Sorel się w tym nie 
mieścił, obraziłam się więc oczywiście 
na niego, nie na siebie. Po kilku tygod- 
niach spróbowałam, choć nie bez tru- 
du, zrozumieć drogi życia i ścieżki myś- 
lenia Juliana. Pozostała mi po tej lektu- 
rze niejasna świadomość, że chyba 
jednak w mojej skali wartości czegoś 
brakuje lub nie umiem się nią postugi- 
ać... 


ź 


Julian S. ze scenariusza Zygadły, ten 
Julian z końca lat siedemdziesiątych 
naszego wieku, ten pokłócony z ojcem 
Julian czyta klasyków myśli socjali- 
stycznej i ląduje za to — sprawa jest 
zdaje się dość skomplikowana — na mi- 
licji. A potem uczy synka prowincjonal- 
nego prominenta, niejakiego naczelni- 
ka R., wielkich dat i historii świata i roz- 
mawia z nim o świętej triadzie wolności, 
równości i braterstwa. Ale ten sam Ju- 
lian z polskiej prowincji bawi się w or- 
ganizowanie „nagłej i niespodziewanej 
wizyty” kogoś bardzo ważnego w 


swoim miasteczku i wiedzie teoretycz- 
ne dyskusje o zasadach rządzących 
naszym światem z niejakim N.N. W 
przerwach w dyskusji z Julianem ów 
N.N. zawiaduje wizytą tego „kogoś 
ważnego” z okien magistratu przy po- 
mocy sztabu pomniejszych funkcjona- 
riuszy i radiotelefonu. Julian daje się 
dość łatwo ubrać N.N.-owi w płaszczyk 
bliskiej zażyłości, żeby nie rzec — pro- 
tekcji. Dlaczego? Być może dlatego, że 
N.N. z pewnością człowieka, który wiele 
wie, odpowiada mu na te zasadnicze 
pytania, choć dla niego nie ma wcale 
żadnej Tajemnicy — istnieje tylko Hierar- 
chia. 

Julian próbuje jednak pytać dalej. 
Może zgłębić chce zasady Hierarchii? 
Dość, że dalszą edukację przechodzi w 
Warszawie, w domu byłego dygnitarza, 
człowieka chorego na wspomnienia. 
Julian S. pyta, a potem przepisuje to, co 
usłyszał, drukowanymi literkami. Kilka z 
tych rozmów słyszałam. Oto pierwsza z 
nich czyli 


rozmowa 
o mechanice 


Matylda ma spódniczkę w pastelowe 
paski, białą bluzkę i bladoróżowy kra- 
wat. Pasują z Julianem do parku pełne- 
go dzieci z letnich kolonii, sprzedaw- 
ców balonów i waty na patyku, lodów. 
„Bambino” i polskich hot-dogów z pie- 
czarkami. Cały ten prześwietlony słoń- 
cem obrazek jest ładny, kolorowy i ste- 
rylny. 

Jedynym dysonansem w tym pogo- 
dnym landszafcie jest spocona, czer- 
wona twarz faceta siedzącego pod ko- 
lorowym parasolem nad stolikiem peł- 
nym butelek piwa. Jest coś intrygujące- 
go w tej przepitej twarzy, choć Julian 
chyba nie od razu poznaje człowieka, z 
którym toczył niegdyś dyskusję. Julian 
odsuwa na bok wiszącą u jego ramie- 
nia Matyldę, by na parę chwil zostać 
sam na sam z człowiekiem, który kie- 
dyś wykładał mu z wielką pewnością 
siebie zasady rządzące Światem. 

Teraz N.N. też wyznaje Julianowi 
swoje życiowe credo, tyle, że widziane 
z innego miejsca — z dołka, w który- 
wpadł po jakimś niezręcznym ruchu, 
Kiedyś mówił Julianowi o rządzącej 
wszystkim i wszytkimi wszechobecnej 
Hierarchii, wyśmiewał naiwną wiarę w 
tajemnicę. Dziś twierdzi, że nie ma żad- 
nych prawd. Nie ma też oczywiście idei. 
Co pozostaje więc? Tylko mechanika i 
narzędzia. Tak działa owa Hierarchia wi- 
dziana z pozycji kogoś, komu powinęła 
się noga. 

Kolejne wyznanie wiary, jakie Julia- 
nowi dane jest słyszeć z przepitych ust 
N.N. budzi wstręt. Żonglerka kalambu- 
rami, metaforami aluzjami nie ma 
wdzięku i lekkości, jaką miała kiedyś w 
sterylnych warunkach magistrackiego 
gabinetu. Dzisiaj, w tym letnim koloro- 
wym parku budzić może wyłącznie o- 
brzydzenie 


Pogodna 
bajeczka 


Julian wraca więc do Matyldy. Miała 
mu opowiedzieć jakąś pogodną ba- 
jeczkę, gdy słońce dotknie wieżyczki 
zamku. Julian przypomina jej o obietni- 
cy. Ta bajka okazuje się pewną prostą 
informacją. Zazwyczaj reakcja tego, któ- 
ry ową bajeczkę przed chwilą ustyszał, 
jest ważniejsza niż sama jej treść... Bo 
Matylda mówi po prostu — „jestem w 
ciąży”. A potem dziecięcym, delikatnym 
ruchem dotyka Juliana, który na mo- 


ment skrył twarz w dłoniach. I Julian 
unosi głowę, pokazuje uśmiechniętą 
twarz, obejmuje Matyldę ramieniem. 
Właściwie nie było pytania, choć Matyl- 
da oczekiwała odpowiedzi. A jednak — 
choć nie usłyszeliśmy ani słowa — od- 
powiedź padła. Całą tę scenę obserwu- 
je z naznaczoną cierpieniem twarzą po- 
rzuconej kochanki pani naczelnikowa 
R... 


Rozmowa o tym, 
co pośrodku 


Właściwie nie wiadomo, jak Julian 
czuje się na tym bankiecie prominenc- 
kich dzieci. Tłum nieźle ubranych mło- 
dych ludzi przewala się z kąta w kąt po 
letnim domku Pana M. Dużo alkoholu, 
dużo szpanu, trochę podlanego alko- 
holem seksu. Julian przyjechał z Matyl- 
dą i jej bratem. Jest tu intruzem — trochę 
kapuś, trochę przyzwoitka, trochę pa- 
nienka do towarzystwa. W każdym razie 
inny, na boku. Zdziwienie, zażenowanie 
a także zainteresowanie pokrywa mały- 
mi gierkami, pół-ironią, ćwierćszpanem,. 
choć widać, że się niezbyt dobrze czuje 
w tej ironicznej pozie. Dla głupiutkiej, 
prowokującej go Marleny, która przed 
chwilą siedziała na kolanach brata Ma- 
tyldy, a teraz podrywa Juliana kokietu- 
jąc go gołym ramieniem posypanym 
złotym, połyskliwym proszkiem, jego 
żart jest akurat dobry. Ale dla pianisty, 
który przed chwilą powiślańskim dia- 
lektem śpiewał „Czarną Mańkę” grupce 
podpitych szpanerów, odzywka Juliana 
jest dowodem na to, że chłopak jest tu 
obcy. I pewnie dlatego ten muzyk-filo- 
zof, który przed chwilą śpiewał przy for- 
tepianie z knajackim akcentem, zaczy- 
na z Julianem rozmawiać normalnie, 
żeby nie rzec — poważnie. 

— Ja tutaj tylko patrzę, rozumie pan, 
patrzę. Tak jak i pan. A jak się już napa- 
trzę, jak już wszystko zapamiętam, to 
pryskam, gdzie pieprz rośnie. No, może 
przesada. W każdym razie tam, gdzie 
na pytanie „co stychać?” nie pada obo- 
wiązkowa odpowiedź: „Syf”. 

— Pan przesadza. 

- Zobaczy pan. Jak się zmęczą tań- 
cami i trochę mocniej popiją, to o ile się 
nie będą pieprzyć, co zresztą popieram, 
ło będą gadać o „tym kraju” (...) A co 
pan robi? Wyczułem, że pan nie stąd, 
dlatego zagadałem. 

— Jak by tu panu. 

— Rozumiem, nie trzeba stów. Coś 
wielkiego i ambitnego, tylko jeszcze nie 
wiadomo co i dla kogo. 

— Coś w tym guście. 

Ale to uparte przyzwyczajenie Juliana 
do zadawania pytań ostatecznych każ- 


Tomasz Zygadio 


demu i zawsze każe mu między kolej- 
nymi tykami wódki i spojrzeniami na 
bawiących się gówniarzy zapytać: 

— A pośrodku nic nie ma? 

— Pośrodku możesz być ty, jeśli ci 
się nie powiedzie. 

Co ukształtowało polskiego Sorela? 
— I dalej — jak ukształtowało? Nie wiem, 
nie potrafię powiedzieć, na ile scena- 
riusz „Scen dziecięcych z życia prowin- 
cji” na te pytania odpowie. Ja w każdym 
razie nie do końca umiem ocenić tego 
przystojnego faceta, który z dziwnym 
uśmiechem na ustach błąka się międży 
grupkami pijanych. dziewczyn i chłopa- 
ków. Trafił tu trochę przypadkiem i nie- 
zbyt tu pasuje. Może będzie się starał 
dosżosować do tego stylu, szpanu i fa- 
sonu. Może odejdzie. Może spróbuje 
coś zmienić. Siebie? Innych? Świat? | 
film i droga Juliana urywa się — wedle 
scenopisu — w pół gestu, zatrzymane 
rykiem syren. Jest sierpień. Być może 
to, co będzie z nim dalej, pozwoliłoby 
mi ocenić Juliana i znaleźć wreszcie to, 
co białe i czarne w jego życiu i postę- 
powaniu. Lecz byłoby to zbyt łatwe. Zo- 
stawmy więc Juliana na tym dekadenc- 
kim bankiecie. Niech wybiera sam. 


ILONA 
ŁEPKOWSKA 


Zdjęci: 
ROMAN SUMIK 


Reżyseria: Tomasz Zygadło. Zdjęcia: 
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Ewa Wiśniowska I Władystaw Zieliński 


Dariusz Siatkowski | Beata Paluch 
Andrzej Ferenc i Jolanta Piątek 


(39) 


edenaście lat temu, w 1973 

r., film Bohdana Poręby, w 

balladowym nastroju opo- 

wiadający o losach „szalo- 
nego majora" Henryka Dobrzań- 
skiego — „Hubała”, byt wydarze- 
niem. Przed kinami ustawiały się 
długie kolejki, w tygodnikach kuitu- 
ralnych, w radiu i telewizji toczyty 
się ostre spory nie tyle o wartość 
filmu, jako dzieta sztuki — to akurat 
najmniej dyskutantów obchodziło 
— ile o polskie uniwersalia: czy 
działalność Hubala więcej przyno- 
siła okupowanemu narodowi po- 
żytku, czy też strat 


Pytanie zasadnicze, jakie wów- 
czas stawiano — ileż to już razy za- 
sobie podobne — 
brzmiało: bić się, czy nie bić? Film, 
rzecz zrozumiała, nie mógł na nie 

, Za Co niektórzy mie- 
[i do niego pretensje. Film — to trze- 
ba podkreślić — wyraźnie optował 
za postawą czynną, za walką, nie 
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„Bariera” (34) „Westerplatte” (36), „Sami swoi” 
„Słońce wschodzi raz na dzień” (38), „Sól ziemi czarnej” 


Poprzednio: „Zakazane piosenki" (11). „Ostatni etap" 
(13), „Celułoza” (15), „Człowiek na torze” (1i 

(20), „Popiół i diarnent” (21), „Ewa chce spać” (23). „Baza 
ludzi umartych” (25), „Krzyżacy” (27), „Nóż w wodzie” (28), 


18), „Eroica” 


„Rękopis znaleziony w Saragossie” (30). „Sałto” (31), 


(37), 


Hubal 


podejmował natomiast dyskusji z 
bezpośrednimi skutkami  dziatal- 
ności oddziału j Dobrzań- 
skiego, których dotkliwie doświad- 
czyła na sobie okoliczna ludność. 
To też miano wówczas filmowi za 
zie. 

Dyskusje ucichły, emocje opadły 
— film pozostał. Jak GEE po łatach, 
w rzeczywistości aż. przesyconej 


sprawami aktualnymi. ogląda się 
Bohdana Poręby? 


Początkowe kadry filmu to znane 
zdjęcia dokumentalne z _pier- 
wszych dni kampanii wrześniowej, 


czarno-białe ujęcia frontowe, obra- 
zy dokumentujące entuzjazm war- 
szawiaków przed budynkami am- 
basad angielskiej i francuskiej na 
wieść o iedzeniu przez te 
kraje wojny Ill Rzeszy. Wstępną 
sekwencję kończy widok płonące- 
go zamku królewskiego w Warsza- 
wie. Nie ma daty, wiemy jednak, że 
pożar zamku miał miejsce 17 
września 1939 roku. Bardzo to zna- 
mienna data w najnowszej naszej 
historii, gwałtowny ogień trawiący 
kopułę wieży zegarowej zamku, 
siedziby polskich królów. ma wy- 
mowę symbolu. 


Kończą się sekwencje doku- 
mentalne, zaczyna się właściwy 
film — także od sceny niejako sym- 
bolicznej: oto pędzący jeździec 
podrywa konia do skoku i tak za- 
mierają, na tym tle pojawia się wiel- 
ki napis „HUBAL”". Znieruchomiały 
nad przeszkodą koń i jeździec to 
nie tylko przypomnienie postaci 
doskonałego kawalerzysty i spor- 
towca Henryka Dobrzańskiego, 
zwycięzcy wielu zawodów hippicz- 
nych, ale jak można się domyślać , 
pomnik, hotd ztożony przez twór- 
ców filmu polskiej kawalerii, najsil- 
niejszej formacji przedwrześniowe- 


z nim i w mundurach walczyli jesz- 
cze długich siedem miesięcy. 


Jednak nie walka wydaje się dziś 
podstawowym tematem „Hubaja”. 


% 


Są nim insygnia polskiej państwo- 
wości oficjalnie prezentowane na 
ziemi, która de facto własnej pań- 
stwowości już nie posiadała. Mun- 
dur polskiego żołnierza, barwy na- 
rodowe, władza sądownicza i ad- 
ministracyjna, choć działały na ma- 
leńkim skrawku byłej Rzeczypos- 
politej, jednak działały i tym samym 
miały walor generalizacji znanej 
dobrze każdemu Polakowi z pier- 
wszych stów narodowego hymnu: 
„Jeszcze Polska nie zginęta póki 
my żyjemy”. Sądzę, że podobnie 
myślał, podobnymi przesłankami 
kierował się major Dobrzański, 
próbujący utrzymać kawałeczek 
wolnej Polski. Szans na dłuższe 
przetrwanie, nie mówiąc o zwycięs- 
twie, z wojskowego punktu widze- 
nia nie było żadnych, i z tego Hubal 
zdawał sobie sprawę. 


Jest w filmie scena, catkowicie 
nieprawdopodobna gdy przyłożyć 
do niej miarkę ograniczeń konspi- 
racyjno-partyzanckich, a  jedno- 
cześnie niezwykle prawdopodob- 
na, jeśli rozumiemy za kogo uważat 
się Hubal: za ostatniego żołnierza 
regulamej armii i tym samym 
przedstawiciela państwa. Mam na 
myśli wkroczenie oddziału w kolu- 
mnie marszowej, w biały dzień do 
wiejskiego kościoła. Scena ma 
charakter patetyczny, jest w niej 
coś urzekającego, jest także coś — i 
tu muszę użyć określenia mocno 
eufemistycznego — zastanawiają- 
cego. Patos zrozumiały jest sam 
przez się — wiele tygodni po catko- 
witym opanowaniu kraju przez woj- 
ska hitlerowskie, ni stąd, ni zowąd, 
pojawia się regularny oddział Woj- 
ska Polskiego w pełnym umundu- 
rowaniu i pod bronią, by z wiejską 
ludnością odśpiewać „Boże coś 
Polskę" — nic tu komentować nie 
trzeba. Natomiast istnieje również 
druga strona tej sceny — ukryta. 
nieeksponowana — jakaś niezwykta 
fanfaronada, niefrasobliwość majo- 
ra Dobrzańskiego. Oficer sztabo- 
wy, dowódca oddziału musiał zda- 
wać sobie sprawę z niestychanego 
ryzyka, na jakie naraził nie tylko 
swoich żołnierzy, nie tylko okolicz- 
ną ludność, ale i catą dotąd troskli- 
wie _pielęgnowaną ideę. Tak po 
prostu postępować nie wolno. To 
zresztą był jeden z podstawowych 
tematów gorących dysku: przed 
lat kilkunastu. Widać stąd, że nieła- 
two, mimo upływu z wycaś- 
nięcia emocji, uwolni od sta- 
wiania wciąż od nowa tych samych 
pytań. 

Major Henryk Dobrzański zginąt 
podczas walki, grobu bohatera do 
dziś nie odnaleziono — Niemcy do- 
kładnie ukryli miejsce pochowania 
„Hubala” w obawie przed legendo- 


narodowych herosów. 


I jeszcze jedna refieksja odczyta- 
na dopiero teraz, po latach — jakim 
dobrym aktorem jest odtwórca roli 
„szalonego majora” Ryszard Filip- 
Ski. 


XVII Zjazd Sprawozdawczo-Wyborczy 


Polskiej Federacji 


Dyskusyjnych Klubów Filmowych 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


Najtrudniejsza 
kadencja 


obiegająca kresu kadencja 

władz Polskiej Federacji DKF 

przypadła na okres najtrudniej- 

Szy w 27-letnich dziejach ruchu 
klubowego. Wybrani w 1981 roku mu- 
sieli stawić czoła sytuacji, jakiej nikt nie 
był w stanie przewidzieć. Wprowadze- 
nie stanu wojennego spowodowało za- 
wieszenie działania wszystkich klubów 
i samej Federacji. Stan zawieszenia 
trwał czasem krótko, parę tygodni, cza- 
sem przeciągał się w długie miesiące. 
W dodatku nastąpiło to w momencie 
burzliwej eksplozji aktywności klubów, 
charakterystycznej la całego społecz- 
nego ruchu kulturalnego w 1981 roku. 

Jeszcze zanim zaczęto myśleć o tym, 
co dalej, wiadomo już było, że nle bę- 
dzie możliwa kontynuacja niektórych 
kierunków działania, niektórych jego 
form i niektórych treści. Wielu było ta- 
kich, którzy sądzili, że wobec tego 
może lepiej nie wracać w ogóle do klu- 
bowych form pracy. 

Szok stanu wojennego opanowano. 
szybciej, niż ktokolwiek mógłby przypu- 
szczać. Przyczyniła się do tego umiar- 
kowana i powściągliwa polityka tak 
centralnych, jak terenowych władz, któ- 
re odradzającym się klubom nie narzu- 
cały obowiązkowych form działania. 
Tak było w każdym razie w najtrudniej- 
szym 1982 roku. 

Wkrótce się jednak okazało, że prze- 
szkodą o wiele trudniejszą do pokona- 
nia, w perspektywie wyrastającą do 
rangi najgroźniejszego _ niebezpie- 
czeństwa, jest kryzys repertuarowy pol- 
skich kin. Zarysował się on już przed 6 
laty: w 1978 roku po raz pierwszy stra- 
ciło licencję więcej filmów z krajów za- 
chodnich (98), niż ich wprowadzono na 
ekrany (88). Potem nożyce rozwierały 
się coraz szerzej. W latach 1978 — 1983 
wprowadzono na ekrany 259 filmów z 
tego obszaru, a wygasła licencja 401 fil- 
mom. Najgorsze były lata ostatnie. W 
1981 roku było 20 premier, a 91 filmów 
straciło licencję; w 1982 było 12 pre- 
mier, a wygasło 79 licencji, w 1983 na 
20 premier utraciliśmy 74 filmy. Rok 
1984 będzie tylko odrobinę lepszy, 
głównie dlatego, że w 1979 roku było 
już tylko 70 premier, a w 1980 roku — 49. 
Oznacza to, że pod koniec 1985 roku 
DKF-y będą miały do dyspozycji w fil- 
motekach OPRF-ów nie więcej niż 100 
— 120 tytułów, a wśród nich głównie 
zdarte do cna kopie rozrywkowych 
szlegierów kasowych, oglądanych 
przez każdego po wielekroć. 

Im bardziej bowiem ubożał repertuar, 
tym niekorzystniej dla DKF-ów ewoluo- 
wała polityka kwalifikacji. Zmieniające 


ciągle swój skład, coraz bardziej anoni- 
mowe, coraz mniej liczne gremia, będą- 
ce wykonawczym narzędziem dyrekto- 
ra PDF, przestały zwracać uwagę nie 
tylko na potrzeby klubów (to miało 
miejsce już przed dobrymi 10 laty), ale 
w ogóle zapomniały o istnieniu pojęcia 
„kultura filmowa”. Szuka się wyłącznie 
kasowych „hitów”. Można, gwoli spra- 
wiedliwości, dodać tylko, że jeśli film 
łączy w sobie walory kasowe i arty- 
styczne, to nie jest mu to poczytywane 
za wadę. Czasem, ku powszechnemu 
zdumieniu, zapiątuje się do repertuaru 
jakiś film niekasowy, za to pozbawiony 
artystycznych wartości: a to „Zagubio- 
ne rzeczy”, a to „Pieśń o Rolandzie”, 
budząc osłupienie; okazuje się zwykle, 
że jest to darmowy dodatek do jakie- 
goś kupionego „hitu”. Taki „kit” wciska 
się potem do klubów filmowych, i w do- 
datku wciskacze poczytują to sobie za 
zasługę! 


ryzys repertuaru zachodniego 

pogłębiony został jednoczes- 

nym kryzysem w kinematografii 

polskiej i nie najlepszą sytuacją 
w kinie radzieckim, czeskim, węgier- 
Skim, jugosłowiańskim, gdzie także pa- 
nuje posucha na arcydzieła i zła pogo- 
da dla poszukiwaczy nowych dróg. 

Należałoby się więc spodziewać to- 
talnego załamania ruchu klubowego. 
Tymczasem, jak to w Polsce bywa, sta- 
to się na odwrót. 

Trwa burzliwy rozwój. Może słowo 
„burzliwy” nie jest już tak bardzo na 
miejscu, jak jeszcze w 1983 roku. Ale 
liczby są wprost niesłychane. 

Otóż od wiosny 1982 roku do wiosny 
1984 roku powstały 102 nowe kluby, 
które stanowią dziś prawie jedną 
czwartą wszystkich istniejących! Trzeba 
dla porządku zaznaczyć, że w tym sa- 
mym okresie (a ściślej do września 
1984 roku) skreśłono z ewidencji 141 
klubów, jednakże poprzednią taką 
„Czystkę" przeprowadzono jeszcze w 
1980 roku i znaczna część obecnie 
skreślonych już wówczas nie przeja- 
wiała aktywności; dostały prolongatę i 
przeważnie nie pozbierały się po stanie 
wojennym. Z owych 102 do tej pory 
działa, czasem bardzo aktywnie, aż 99 
klubów. Ogółem mamy 427 klubów, w 
tym 170 na statusie kandydackim. To 
bardzo dużo, rzadko kiedy było wię- 
cej. 

Wytłumaczyć ten stan rzeczy nie tak 
trudno. W sezonie 1982/83 i 1983/84 
repertuar kin sięgnął dna. Kluby były 
właściwie jedynym miejscem, gdzie mi- 


łośnik filmu mógł zobaczyć coś cieka- 
wego, bo i telewizora nie warto było 
nawet włączać. Także w klubach odby- 
wały się w tym czasie pierwsze publicz- 
ne seanse filmowe z taśmy wideo, co 
było nowością na miarę telewizji w koń- 
cu lat 50-tych. - 

Warto też zauważyć, że wiele klubów 
uzyskało w tym czasie większą samo- 
dzielność, gdyż zniknęli niektórzy 
sponsorzy (np. związki zawodowe). | 
wreszcie ostatni z ważnych elementów 
sytuacji ogólnej: ogromna podwyżka 
cen biletów do kin pozwoliła bezboleś- 
nie (i o wiele oględniej) podnieść ceny 
kart wstępu, dzięki czemu znacznie po- 
prawiła się przeciętna Syłuacja finanso- 
wa klubów. 


stępujące władze Federacji 
mogą więc z czystym sumie- 
niem przedstawić XVII Zjazdowi 
Sprawozdawczo-Wyborczemu 
(5 — 6 października 1984 r.) pozytywny 
bilans swej kadencji. Zwłaszcza, że w 
tym czasie odbyło się kilka znakomi- 
tych imprez klubowych, w tym dwa s: 
minaria doroczne. „Surrealizm i film! 
(Białystok, 1982) i „Kino antypodów” 
(Kraków, 1983) były bodaj najcieka- 
wszymi imprezami filmowymi w Polsce 
w ubiegłym trzyleciu. 
Ale perspektywy są złe. Spójrzmy 
bowiem, jak przedstawia się sieć DKF- 
ów. 


Czołówkę stanowi kilkanaście  sil- 
nych, aktywnych klubów z wielkich 
miast, związanych głównie z ośrodkami 
studenckimi; dysponują one dużymi 
środkami, rozgałęzioną siecią kontak- 
tów, a przede wszystkim doskonałą 
kadrą działaczy, wyszkolonych wszech- 
stronnie, zarówno pod względem zną- 
jomości filmu, jak i organizacyjnie. 
Mogą właściwie zorganizować każdą 
imprezę, krajową, a nawet międzynaro. 
dową. Te kluby zniosły kryzys lat 1981 — 
83 bez widoczniejszych szkód i patrzą 
w przyszłość z pewnym optymizmem. 
Wszystkie są na liście Filmoteki Pol- 
skiej. 

Nadal istnieje kilkadziesiąt klubów w 
dużych, średnich i czasem zupełnie 
małych miastach, które także realizują 
interesujący program, ale walcząc z o- 
gromnymi trudnościami. Większość 
jest na liście Filmoteki, mają jednak 
trudniejszy dostęp do atrakcyjnych fil- 
mów. Głównie jednak brakuje im wy- 
kształconej kadry działaczy. Bardzo 
wiele z nich działa dosłownie dzięki 
jednej osobie. Odejście lub zniechęce- 
nie takiego zapaleńca może spowodo- 
wać szybki upadek klubu. 


Istnieje pewna kategoria klubów bę- 
dących komórkami organizacyjnymi 
wielkich instytucji, działających bez 
lęku o finanse, warunki bytowe i... wi- 
downię. Tam problęmy repertuarowe są 
mniej istotne: „frekwencja” przyjdzie, a 
jak nie przyjdzie w tym tygodniu, to 
przyjdzie w następnym. Są to raczej 
kina o specyficznym repertuarze, niż 
prawdziwe DKF-y. 

No i wreszcie jest masa klubów ma- 
tych, początkujących, bardzo rzadko 
kiedy wpisanych na listę Filmoteki i w 
zasadzie skazanych na ubożejący z 
dnia na dzień repertuar kinowy. Prawie 
dwie trzecie wszystkich istniejących. 
Oby ich los był na Zebraniu Sprawo- 
zdawczo-Wyborczym przedmiotem 
szczególnej troski... 


bawiam się bowiem, że rok 1985 
rzyniesie bardzo szybkie wy- 
kruszanie się tych właśnie klu- 
bów, często będących jedyną 
społeczną placówką kulturalną na 
swoim terenie. Oznaczać to będzie po- 
stępującą elitaryzację i reglamentację 
dostępu do skarbów kultury polskiej i 
światowej, tak jak to ma już miejsce w 
dziedzinie teatru, literatury, plastyki. 
Jest ło zasadniczo sprzeczne 
ze wszystkimi deklarowanymi celami 
polityki kulturalnej i już tylko z tej racji 
wymaga głośnego bicia na alarm. Oba- 
wiam się, że tych bijących na alarm jest 
za mało, że są zbyt nieśmiali, zbyt o- 
spali, zbyt zadowoleni z siebie. 

To co w moich oczach najgorsze, bo 
paraliżujące w zarodku wszelkie próby 
ratowania sytuacji, to ogólnie panujące 
przekonanie o beznadziejności sytuacji 
i braku szans jej poprawy. No bo niby 
«co można zrobić, jeśli brak dolarów na 
import nowych filmów, a nawet brakuje 


"ich na przetkanie wąskiego gardła, ja- 


kim jest produkcja kopii? 


Ja też nie łudzę się, że w tej sytuacji 
nastąpi w nadchodzących dwu-trzech 
latach jakiś cud. Zwłaszcza że kinom, w 
gruncie rzeczy, nie potrzeba 
znacznie większej ilości nowych filmów. 
Potrzeba im wyłącznie filmów kaso- 
wych w dużej ilości kopii, a także więk- 
szej niż dotąd ilości kasowych filmów 
polskich. Drastycznie obniżający się, 
już bliski zeru absolutnemu, poziom 
kultury filmowej młodzieży w najmniej- 
szym stopniu nie niepokoi administracji 
kin, których cała działalność oparta jest 
na wielkich zyskach z eksploatacji ma- 
tej liczby szlagierów. Na Spielberga, na 
kryminał, na fantastyczną baśń pójdą 
ludzie nie mający zielonego pojęcia o 
historii kina, o klasyce filmowej, o naj- 
ważniejszych prądach artystycznych w 
kinie współczesnym. Można wręcz 
stwierdzić, że dalszy rozwój klubów nie 
jest w tej sytuacji pożądany, gdyż 
zwiększa ilość wybrednych widzów, 
domagających się filmów, które nie 
mogą liczyć na milionową frekwencję. 
Nic tu nie pomogą słowne zachęty, mo- 
ralne poparcie, ani puste deklaracje. W 
kinach rządzi przymus ekonomiczny. 

Czyż więc naprawdę nic się nie da 
zrobić? Myślę, że wybrane na XVII Zjeź- 
dzie Sprawozdawczo-Wyborczym 
nowe władze Federacji staną przed ol- 
brzymim i trudnym zadaniem, które po- 
legać będzie na doprowadzeniu do 
zmiany sposobu myślenia zarówno 
wielu działaczy w samym ruchu klubo- 
wym, jak i wszystkich pracowników ad- 
ministracji kulturalnej związanych z fil- 
mem. Zmiana ta powinna doprowadzić 
do przywrócenia najważniejszemu (i je- 


ciąg dalszy na str. 10 


ciąg dalszy ze str. 9 


dynemu efektywnie dziś działającemu) 
ruchowi szerzenia kultury filmowej jego 
utraconej rangi. 

Dziś brakuje pieniędzy na import 
większej ilości filmów. Można jednak [i- 
czyć na to, że sytuacja będzie się stop- 
niowo poprawiać, a także na to, że bę- 
dzie się poprawiać międzynarodowy 
klimat polityczny, co doprowadzi do 
ponownego nawiązania nici współpra- 
cy kulturalnej. Nie wolno dopuścić, by 
w momencie takiej poprawy ruch klu- 
bowy nie dysponował gotowym i 
konkretnym programem odtworzenia 
repertuaru. Tymczasem dziś nie bardzo 
wiadomo, co należałoby zrobić w pier- 
wszej kolejności. 


szyscy marzą o odtworzeniu 

uli filmów klubowych”. Są 

marzenia mało realne, bo- 

wiem sytuacja na rynku fil- 

mowym jest dziś zupełnie inna, niż w 

końcu lat 50-tych, gdy taką pulę klubo- 

wą udało się stworzyć dość szybko i 

małym kosztem. Każdy film jest dziś 

przedmiotem obrotu handlowego, gdyż 

każdy kupić może telewizja, toteż nie 

licencji dla DKF-ów. Jest 

oczywiste, że dyrektor PDF tylko z naj- 

wyższą niechęcią i zmuszony silnym 

naciskiem zgodzi się wydać dolary wy- 
tącznie dla klubów. 

Istnieją dwie szanse stworzenia klu- 
bowej filmoteki: dla filmów nowych — 
przez wideokasety, dla filmów starych — 
przez Filmotekę. 

W dziedzinie wideokaset musi nastą- 
pić szybki i radykalny przełom. Sytuacja 
jest już zbyt długo nie uregulowana pod 
względem prawnym i organizacyjnym. 
Nic nie stoi przecież na przeszkodzie, 
by znaczna część klubów mogła regu- 
larnie korzystać z seansów wideo, ta- 
kich, które nie naruszają żadnego z o- 
bowiązujących w Polsce i na Świecie 
praw, nie naruszają prawa autorskiego, 
ani prawa o cenzurze. Co trzeba w tym 
celu zrobić? + 

Po pierwsze — zorganizować import 
kaset i zakup niezbędnych licencji na 
ich eksploatację w sieci DKF-ów. Po 
drugie zapewnić sprawny obrót i kon- 

sposobu wykorzystywania. Po 


trzeba znaleźć sposób kontroli, . czy 
eksploatowana taśma nie jest rezulta- 
tem „pirackiego” przegrania; takie spo- 
soby istnieją. Piractwo, tamanie prawa, 
musi pociągać za sobą jak najsurowsze 
kary, do rozwiązania klubu włącznie. Je- 
stem więcej niż pewien, że mając legal- 
ny dostęp do wideokaset, niewielu 
działaczy pójdzie na „lewe” projekcje. 

_W zasobach klubowej wideoteki po- 
winny znaleźć się przede wszystkim 
REA filmy z tal 1950-70, których 

brak najdotkliwiej odczuwa się dziś w 
pracy klubów. import takich kaset na 
pewno będzie tańszy niż kaset z filma- 
mi najnowszymi. 

* Wszystkiego jednak tą drogą się nie 
rozwiąże. Trudno wszyst- 
kie DKF-y w wideokiuby, bo zmieniłoby 
to zupełnie ich charakter. Muszą więc 
ulec radykalnej zmianie warunki współ- 
pracy DKF-ów z Filmoteką Polską. 

Ta ogromnie zasłużona dla kultury 
narodowej instytucja działa w warun- 
kach urągających jej nazwie. Jedna wi- 
zytaw oficynie domu przy ul. Puławskićj 
61 he anadał RO niemożli- 

ilości wypożyczeń, 
żak listy klubów uprawnionych 
do korzystania z wydzielonych zbiorów. 
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To najświętsza prawda i jest skanda- 
lem, że nic nie wskazuje na to, by miała 
ona ulec szybkiej zmianie. Ponadto Fil- 
moteka jest w skomplikowanej sytuacji 
prawnej: wielu, większości nawet fil- 
mów po prostu nie wolno jej wypoży- 
czać, zgodnie z międzynarodowymi 
przepisami. 

Oto moja propozycja: trzeba stwo- 
rzyć podstawową pulę od 50 do 100 
tytułów filmów klasycznych z lat 1896- 
leże kk wyświetlenie uznać nale- 

obowiązek każdego klubu. 
Zaakżcza każdego nowego klubu. Za- 
nim Filmoteka nie otrzyma właściwego 
lokalu, może zdeponować po pięć kopii 
takich filmów w niektórych OPRF-ach 
dysponujących luzami magazynowymi, 
traktując je jako swoje autoryzowane fi- 
lie. Na to musi mieć oczywiście licencję 
od dystrybutorów, a te licencje trzeba 
kupić. To będzie oczywiście kosztować, 
ałe — po pierwsze — bez porównania 
mniej, niż licencja na nowy film, a po 
drugie — można liczyć na to, że niektó- 
rzy dystrybutorzy zgodzą się te filmy u- 
dostępnić za darmo, po trzecie — za 
darmo można mieć licencje na filmy ra- 
dzieckie, czeskie, węgierskie itp. — po 
czwarte — jeśli licencje będą „wieczne”, 
każdy zakup stanie się inwestycją trwa- 
tą i procentującą w przyszłości, 

W tej chwili w ogóle nie wiadomo nic 
w tej sprawie: często nawet kto jest 
właścicielem praw, ani czy istnieje moż- 
liwość wykonania owych 5 kopii, ile też 
to by mogło kosztować. Nic nie wiado- 
mo. | ktoś tę robotę musi wykonać. 
Obawiam się, że jak przeważnie bywa — 
najbardziej zainteresowany. Jest to o- 
gromna praca, przed którą najłatwiej 
skapitulować. | muszę stwierdzić, że z 
taką postawą spotykałem się najczęś- 
ciej, sondując w ostatnich miesiącach 


miem. 

cud! Ratowanie ruchu klubowego musi 
nastąpić bez liczenia nakładu pra- 
cy, bez szacowania trudności, bez mie- 
rzenia siły-oporu biurokracji. im prędzej 


stanie się to hasłem obowiązującym 
|. wszystkich, 


tym więcej da się urato- 


oczywiście nie koniec za- 


stosunków między DKF-ami a OPRFŁ 
ami w ich zmienionym statusie. Usamo- 
dzielnione przedsiębiorstwa (nie- 
które przedsiębiorstwa, na szczęście) 
zączynają ignorować dawno podjęte u- 
stalenia, omijać zarządzenia, wynosić 
się ponad decyzje Naczelnego Zarządu 
Kinematografii. Na tie na ogół pozytyw- 
nego stosunku przedsiębiorstw do ru- 
chu klubowego jest to tym bardziej o- 
burzające. że w najmniejszym nawet 
stopniu nie umotywowane sytuacją fi- 
nansową. inna rzecz, że niektóre ustale- 
nia nie pasują po prostu do nowych 
reguł gry i muszą być zmodyfikowane. 
eba 


Federacji byta najtrudniej. 
sza w jej 27-letnich dziejach. Obawiam 
się jednak, że najtrudniejsza dopiero 
się zacznie 6 października. Obym się 
mylit? To byłoby moje osobiste najgo- 
rętsze życzenie dla wszystkich przyja- 
ciół z DKF-ów składane na ręce ich de- 
legatów na XVII Zjazd Sprawozdawczo- 
Wyborczy. 


RECENZJE 


dyby sztuka nie różniła się 
od życia, nie bytaby sztuką. 
Mało odkrywcza konstata- 
cja, ale od czasu do czasu 
bywa potrzebna. Wtedy, gdy musi- 
my się nią pocieszać. Wtedy, gdy 
kłamstwu formy (bo przecież forma 
jest kłamstwem!) zbyt ostentacyj- 
nie towarzyszy kłamstwo treści. 

Pewien reżyser brytyjski zapyta- 
ny kiedyś o „Wszystko na sprze- 

laż”, sam film, owszem, pochwalił, 
ale dodał: „Jak nie ma się o czym 
robić filmu, to robi się film o robie- 
niu filmu". Nie oburzajmy się zbyt- 
nio, Anglik nie rozumiał pewnie do 
końca roli, jaką odegrała w filmie 
Wajdy pamięć o Zbyszku Cybul- 
skim. Nie sposób jednak w złośli- 
wej uwadze mistrza nie dostrzec 
ziarna prawdy. 

Autotematyzm jest w kinie zjawi- 
skiem odrębnym, o bardzo już bo- 
gatej historii. „Osiem i pół” miało 
dziesiątki epigonów, rzesze ucz- 
niów i antagonistów, którzy, jak 
wiadomo, bywają uczniami naj- 
wierniejszymi. W ostatnich latach 
nurt autotematyczny wyraźnie za- 
znaczyt się w kinematografiach 
krajów wschodnioeuropejskich. 
Przyczyny? Pewnie różnorodne, 
ale diabeł podszeptuje mi, że jest 
w tym i grzech obłudnego eskapiz- 
mu. Obłudnego, bo niby temat 
współczesny, ale przecież nie o 


suje kino, a dopiero potem świat. 
To prowadzi na manowce, i niech 
nie rozgrzesza nas fakt, że na ma- 


da się bowiem film Alexandru Tato- 
sa z trzech części dość luźno po- 


rozwydrzonych filmowców, ślepych 
jak_ krety, 


aa oniic eca praca ię 
tylko w swym kieracie schematów, 
manier i faiszu. Gdy próbują insce- 
nizować zdarze! 


W starych . 
dekoracjach 


FRAGMENTY 


Alexandru Tatos. Wykonawcy: Geo Barton, Ion Vilcu, Emilia 
Dobrin-Besoiu, Mircea Diaconu i inni. Rumunia, 1982 


bami, ale daleko nam jeszcze do 
katartycznego wstrząsu. Natomiast 
gdy w głupocie swej i zaślepieniu 
najpierw nie chcą, a potem nie po- 
trafią dostrzec rozgrywających się 
tuż obok, prawdziwych dramatów — 
karykatura wydaje się zbyt uprosz- 
czona, zbyt natrętna. 

Problem tadnie zasugerowany w 
scenach z właścicielem prowincjo- 
nalnej knajpy zostaje w ostatnim i — 
jak to chyba sobie twórcy filmu wy- 
myślili — najważniejszym wątku do- 
kładnie wyjaśniony, zegzempiifiko- 
wany i dopowiedziany do kropki 
Film zamyka symboliczna scena: 
dwaj zatrudnieni na pianie statyści 
poruszają bezsensownie ustami, 
nieudolnie symulując rozmowę. 
Choć tęmat rozmowy mają wstrzą- 
sający, choć tączy ich prawdziwy 
dramat, muszą rozmowę symulo- 
wać, bo takie jest prawo filmu. 

Kompletna rozbieżność: życie i 
film, dramat prawdziwy i dramat u- 
dawany, prawda i kłamstwo. A za- 
tem biją się rumuńscy filmowcy w 
piersi aż dudni. Tylko jakie mamy 
podstawy, by mieć pewność, że 
owo hałaśliwe dudnienie nie jest 
tylko kolejnym efektownym pomy- 
stem scenarzysty, kolejnym pię- 
trem misternej filmowej szarady? 
Aniot podpowiada mi, że należy 
wierzyć, ale diabeł ma dziwnie 
drwiącą minę. 

Motto filmu stanowi cytat z Mihai- 
la Eminescu, wzniosły i piękny, jak 
każdy cytat o prawdzie. Ale kto 
podpisafby się pod mottem stawią- 
cym kłamstwo? Nie zamierzam u- 
stalać, czy film Alexandru Tatosa 
pozostawia nutkę nadziei, czy też 
jest ze szczętem pesymistyczny i 
czy utrzymuje, iż prawda czasu i 

ekranu to dwie proste rów- 
nolegte, które 


byłoby to zajęcie jałowe, nie odkry- 
wające żadnej z nieodkrytych jesz- 
cze Ameryk. Nie mają zresztą „Fra- 
gmenty” takich ambicji, zadowalają 
się sarkazmem. 

Trudno naprawdę filmem tym się 
zachwycić, jest w nim jednakże ton 
wart podkreślenia, wart zapamięta- 
nia, wart kontynuacji. Myślę o owej 
bucie, pysze i ślepocie filmowca, 
dla którego świat i ludzie są jedy- 
nie dekoracją dla twórczych wizji. 
Starą dekoracją. 


MACIEJ 


KSIĘŻNICZKA 
ADJ KIRALY KATONAT. Reżyseria: Pól Erdóss. Wykonawcy: Erika Ozsda, Andrea 
Szendrei, Juli Nyakó, Dźnes Diczhźzi i inni. Węgry, 1882 


pewnej scenie „Księżniczki”, 

swego fabularnego debiutu, 

Pał Erdóss prowadzi boha- 

terkę do kina i każe jej oglą- 

dać akurat „Miłość blondynki” Milośa 

Formana. Fragmenty filmu oglądamy 

ace i my. Wybór tego tytułu, jednego 

dzieł „szkoły pra- 

skiej” sprzed roku 1968, nie wydaje się 
przypadkowy. 

W czterdziestołetniej historii kinema- 
tografii KDLowskich, traktowanej jako 
pewna organiczna całość, „szkoła pra- 
ska” była bardzo ważnym wydarze- 
niem, jednym z najwyższych wziotów 
sztuki filmowej. Dzisiejsze kino węgier- 
skie — które lubimy za dolę prawdy za- 
wartą w jego filmach — oe hytio- 
zawdzięcza nadał Formanowi, ilo- 
wej, Schormowi, choć minęły już bez 
mała lat dwie dziesiątki. Czy chodzi tu o 
proste powtórzenia, czy o twórcze roz- 
wijanie pewnych płodnych metod? 

Przy wszystkich analogiach (od po- 
dobieństwa kontekstu społecznego aż 
po styl pracy obserwującej kamery) w 
dokonaniach Czechów widzę więcej u- 
myślnej kompozycji, reinscenizacji, gdy 
u Węgrów — więcej zainteresowania dla 
samej rzeczywistości. Jestem najdalszy 
od tego, by konflikty, komunikowane 
niegdyś przez filmy ..szkoły praskiej”, 
traktować jako wymyślone za biurkiem. 
Ale perełki prawdy nani: tam 
były (zwłaszcza u Chytilowej) na nitkę 
kompozycji dramaturgicznej aż do 


układów _ dokumentalnych. | 
częściej improwizuje. 

Jeszcze przed napisami czołowymi 
„Księżniczki” widzimy drapieżnie praw- 
dziwą scenę wabienia dziewczyn ze 
Spółdzielni rolnej do stołecznej fabryki, 


która ma zapewnić werbowanym do- 
zgonną szczęśliwość. Dopiero patrząc 
wsiecz będziemy się mogli zorientować 
(jeśli to w ogóle zrobimy), że w tej klu- 
Czowej dła filmu scenie nie ma bohater- 
ki, Jutki, w rewelacyjnie wiarygodnej 
kreacji Eriki | Ozsdy, aktorki niezawodo- 
wej. I nic .. Jest to bowiem au- 
= fragment filmu dokumentalnego 

11 lat wcześniej przez 
yć Erdóssa, gdy Erika Ozsda była 
jeszcze przedszkolakiem. Mimo odstę- 
pu czasu cytat ten siedzi doskonale w 


cej — nic i nikt nie trzyma jej we wsi, 
która nie jest nawet jej wsią rodzinną. 
Kiedy w długim ujęciu, w zbliżeniu, ob- 


ra, i dla widza. 


rozczarowanie: lalryką (ruda, wiecz. 


wania); Andrasem (zabawił się i rzucił); 


UDA 


Peterem (lekceważy cześć dziewczy- 
ny): matkowaniem (przyjaciółka odbiera 
powierzone Jutce niemowię). Nic prócz 
rozczarowań! 

Taki układ fabuły może wydawać się 
tendencyjny, monotonny. W każdym ra- 
zie nie odpowiada on jeszcze na pyta- 
nie, dlaczego akurat ten film o anty- 
awansie społecznym ujmuje prawdą i 

pięknem 


Prix i Nagroda Krytyki FIPRESCI w Lo- 
carno!), skoro tyle podobnych filmów. 
zrealizowanych na wschód od Łaby to- 
nie w banale i nudzie. Erdóss miał do 
wyboru: albo przegonić Jutkę przez 
maximum atrakcyjnych pokus wielkie- 


hałualnie (ale ze znamionnym opóźnio- 


w. pierwszym rzędzie spodziewać się 
widz. Erdóss tak prowadzi niemiodą ak- 


—__-—--......Q.D.)Ż... 


torkę, by dominowało w jej zachowaniu 
zaskakujące, ale przecież logiczne u o- 
soby tego pokroju uczucie zdziwienia, 
że oto jakaś zapomniana istota, prawie 
już nierzeczywista, ośmiela się znowu 
wkraczać w jej życie i czegoś od niej 
chcieć! 

Drugim świadectwem mistrzostwa 
jest sposób, w jaki reżyser ukazuje sto- 
sunek między Jutką a rodziną jej „na- 
rzeczonego”, Petera. Zwłaszcza posta- 
wa ojca. To socjalistyczny milioner, 
technik samochodowy, obracający w. 
swym warsztacie wielką gotówką, właś- 
ciciel nowoczesnei. acz nieaustownei 
Wiili. wydaje Się, ZEtaKi SEI-Maae-Man, 
w dodatku nabożnie śpiewający przy 
choince kolędy, będzie miał wszelkie 
powody, by patrzeć wilkiem na kochan- 
kę syna, jawnie sypiającą z Póterem 
pod rodzinnym dachem, biedną jak 
mysz hotelowa, w dodatku będącą nie- 
ślubnym dzieckiem nie chcącej jej znać 
matki. Tymczasem niespodzianka (ale — 
dobrze motywowana)! Stary ma najwi- 
doczniej dość forintów, by ponad forsę 
cenić sobie ewentualną stabilizację 
zblazowanego i rozpuszczonego jedy- 
naka. Docenia siłę woli przybyłej ze wsi 
dziewczyny, podejrzewa w niej indywi- 
dualność mogącą okiełznać syna. 
Wreszcie synowa in spe wyraźnie po- 
doba mu się jako kobieta. 


Ta dość niezwykła akceptacja 
przyszłych teściów jest oczywiście 0- 
kolicznością jeszcze bardziej wiążącą 
Jutkę z Póterem. Tym dobitniejszy jest 
potem jej gest zerwania — dobrze wie, 
ile traci. | tu znajduję jedyną skazę w 
„Księżniczce” — chybnięcie się debiu- 

tanta Erdóssa (i może scenarzysty, Ist- 
vana Kardosa). Jutka odchodzi po 
gwatcie, jakiego dokonali na niej dwaj 
jugosłowiańscy kumple Petera, gdy u- 
lulany „narzeczony” wymiotował w OO. 
* Otóż reżyser zbyt silnie zaakcentował 
urazę Jutki do chłopca za brak obrony 
fizycznej przed zniewoleniem. Tymcza- 
sem jej rozżalenie powinno logicznie 
dotyczyć nie tego, co wymknęło się 
kontroli półprzytomnego Pótera, tylko 
jego świadomego już chamstwa, lekce- 
ważącej beztroski w późniejszej ocenie 
całego 


dego filmowca (nawet jeśli w drugim 
nie do końca stanął na wy- 
sokości zadania) — bo stanowi to część 


Zmęczeni filmami, w których nadzwy- 
henio 
zwyczajnych, schematycznych i 
wistych wniosków, witamy film o Wa 
rzeniach powszednich i rozmiarami 
skromnych, który pozwala widzieć, jacy 
bywamy naprawdę i z czego składają 
Się w istocie nieoczekiwane, pozornie 
niezrozumiałe postępki naszych bliź 
nich. 


Sześć kolejnych rozczarowań Jutki- 
-włókniarki nie robi wrażenia sztuczne- 


i wymaga- 
jącą od siebie więcej. niż to czyni jej 
otoczenie. Dlatego te rozczarowania nie 


Kinorama ......00000 


Córka króla Tahiti 


Dla młodej Tahitanki Tevaitć Vernette z Pa- 
peete to wszystko ciągle jeszcze zakrawa na 
bajkę. A zaczęło się, gdy w dzienniku „La dó- 
póche de Tahiti” ukazało się ogłoszenie 
„Szukamy adnej i młodej Tahitanki o długich 
włosach, która mogłaby wystąpić w filmie” 
Tevaitóć udała się na spotkanie. W miesiąc 
później zadzwonił telefon od producenta: 
„Angażujemy panią. Zdjęcia zaczynają się 
natychmiast” 

Tevailć postawiła warunek: najpierw musi 
zdać maturę. Zdała. I została Mauatuą, córką 
Tyhaha, króla Tahiti w nowej wersji „Buntu na 
Bounty”. Poznała świat kina i Mel Gibsona. 
Był dla mnie bardzo miły, zadowolony, że to 
właśnie mnie wybrano i że wszystko idzie 
sprawnie — wspomina. W czasie zdjęć odwie- 


Tevaitó Vernette 


dziła ją jej rodaczka Tanita, odtwórczyni roli 
Mauatuy z wersji „Buntu na Bounty” sprzed 
dwudziestu lat. Tarita była partnerką Marlona 
Brando. Wyszła za mąż za słynnego aktora. 
Ale miłosne historie nie powtarzają się dwa 
razy. Tevaitć dobrze o tym wie. Kiedy po os- 
talnim dniu zdjęć na plaży Nowej Zelandii 
urządzono wieczorem pożegnalny bankiet, 
płakała. Nazajutrz odleciała do Papeete. Te- 
raz nie mieszka już na Thai, lecz w Montpel- 
lier, gdzie studiuje prawo na miejscowym u- 
niwersytecie. Wraz z przyjaciółką wynajmuje 
małe mieszkanie na Ill piętrze nowoczesnego 
budynku. Marzy jednak o kinie. Kino— mówi - 
to ucieczka. Chciatoby się, aby ten sen trwat 
wiecznie. Bo po przebudzeniu rzeczywistość 
jest bardzo prozaiczna. 


Fot. Paris Match 


Odzyskane „Metropolis” 


Szczególnym zjawiskiem lat osiemdziesią- 
tych jest ponowna młodość arcydzieł kina 
niemego. I to młodość triumtalna: zapomnia- 
ne filmy powracają w nowym blasku, pieczo- 
łowicie zrekonstruowane, często w wersji 
pełniejszej, niż wyświetlana niegdyś w ki- 
nach. Modę rozpoczął „Napoleon” Abla Gan- 
ce'a, wspaniały, cztero i pół godzinny spek- 
taki, z towarzyszeniem żywego akompania- 
mentu orkiestry symłonicznej. Obecnie wy- 
darzeniem jest „Metropolis” Fritza Langa z 
roku 1926, jeden z najwspanialszych filmów 
niemieckiego ekspresjonizmu, wizja miasta- 
molocha przyszłości. Zadania rekonstrukcji 
oryginalnej wersji podjął się Giorgio Moro- 
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der, wzięty dziś kompozytor muzyki filmowej, 
min. do filmów „Midnight Express" i „Flash- 
dance”. Miłośnik science fiction, zdecydował 
się wprowadzić „Metropolis” do kin z własną 
ilustracją muzyczną, tym razem jednak zare- 
jestrowaną na taśmie. Okazało się, że filmu 
poszukuje także David Bowie, który zamierzał 
wyprodukować wideoklipsy do swoich pio- 
senek. Morodor był jednak szybszy. Zakupił 
prawa za 150 tysięcy dolarów i poświęcił trzy 
lata na skompletowanie pełnej kopii. W wer- 
Sji oryginalnej „Metropolis” przekracza trzy 
godziny projekcji, ale jeszcze przed wojną 
został okrojony tak, aby zmieścić się w sean- 
sie półoragodzinnym. Moroder dotart do 


„Baśń o dziwnych podróżach” 


Kartka z Moskwy 


Fot. Sputnik Kinozritel 


Baśń pełna cudów i mądrości 


Aeksander Mitta znowu zadziwił widownię. Au- 
tor poetyckich flimów w rodzaju „Świeć moja 
gwiazdo” I „Yuriko — moja miłość”, ale także 
widowiskowego „Samolotu w płomieniach" 
zrealizował — baśń. Dał jej prosty tytuł „Baśń o 
dziwnych podróżach”. Krytyk Jewgienija Wasi- 
lewa z APN pisze o filmie: 

Ta opowieść przypomina nieco mroczne, goty- 
ckie baśnie ze średniowiecza. Ale ma też w sobie 
coś współczesnego. Mówi o talencie, który może 
służyć dobru i złu, który może obdarzonemu nim 
człowiekowi przynieść szczęście, ale również 
cierpienie. A także mówi o przyjaźni, miłości i 
wierności, które są często potrzebniejsze od ta- 
lent:. 

Noc Bożego Narodzenia, na ulicach wesoły 
tłum, topocą barwne chorągwie. A dwoje sierot, 
bral i siostra — Maj i Marta — tkwi w swej ciemnej, 
chłodnej izbie. Maj jest młodszy i wierzy, że w tę 
radosną noc przyjdzie Mikołaj, który ich nakarmi i 
obdarzy podarunkami. Mikołaj pojawia się rze- 
czywiście — z białą brodą, workiem na plecach, 
ale nie przynosi niczego. Nieoczekiwanie porywa 
małego Maja... A kiedy Marta oprzytomnieje z 
przerażenia i wybiegnie na ulicę, nie zobaczy już 
nikogo. Nie wie, dokąd pójść, ale wie jedno: że 
będzie szukała swego młodszego braciszka 
choćby na kraju świata, aż go odnajdzie. 

Dlaczego porwano dziecko? Tajemnica w tym, 
że Maj od urodzenia posiadał osobliwy dar: wy- 
czuwał złoło w pobliżu siebie. Wywoływało to u 
niego bolesny atak i dlatego Marta ukrywała ta- 
lent brata. Ale złodziej i włóczęga Gorgon, który 
porwał Maja, nie miał go zamiaru oszczędzać. 
Postanowił wzbogacić się, korzystając ze zdol- 
ności. 


Tak zaczyna się opowieść o wędrówce Marty, 
która wśród niezliczonych przygód i niebezpie- 
czeństw, wytrwale idzie śladami Maja. Spotyka 
różnych ludzi, ale spotyka również Dżumę — Czar- 
ną Śmierć, wdrapuje się na kark śpiącego smo- 
ka, wpada w ręce wrogów, którzy zamykają ją w 


wieży i skazują na śmierć głodową... Pomaga je 
wierny przyjaciel, którego poznała na samym po 
czątku wędrówki. Nosi imię Orłando. To on skon 
struuje skrzydła, które pozwolą obojgu uciec 
wieży, to on odda wreszcie życie, aby uratowa 
Marię przed Dżumą. 

A koniec tej niezwykłej podróży? Marta odna 
duje wreszcie Maja. Ale zamiast bezradneg 
dziecka widzi przed sobą okrutnego, pozbawić 
nego uczuć władcę. Takim uczynit go Gorgor 
który zamknął się wraz ze swymi bogactwami 
ponurym zamczysku. Młodzieniec nie reaguje j 
bolesnym atakiem na bliskość złota, Przywykt d 
wszechobecności kruszcu. Czy miłość siosti 
potrafi przełamać skorupę zła, otaczającą jeg 
serce? Reżyser Aleksander Mitta mówi: „Z pew 
nością byłoby elektowniej, gdybym nazwał fil 
»W zębach smokae lub »Zbuntowane złoto«, b 
jest na ekranie i smok wielki jak góra i scena, 
której złote sprzęty i monety rozsadzają mu 
zamczyska. Jest dużo innych widowiskowych i 
pizodów. Ale nie one są najważniejsze. Główi 
postaci to Marta, która wędruje w nieustanny 
poszukiwaniu brata i jej towarzysz Orlando - 
trochu lekarz, filozoł, nawet geniusz, przec 
wszystkim jednak po ludzku dobry. To ich prz 
jażń i miłość są tematem filmu. Zdawałem sob 
sprawę, że podejmuję się ryzykownego eksper 
mentu. Dawniej realizowałem osobno filmy prz 
znaczone dla dorosłych, osobno dla dzieci. € 
możliwy jest film, który w jednakowym stopr 
mógłby zainteresować jednych i drugich? W te 
rii z pewnością tak. W praktyce rzadko się to ud 
wało. Gdyby jednak — zysk byłby ogromny. © 
ciec i syn pójdą razem do kina, potem będą 
sobą rozmawiać, może nauczą się czegoś wz 
jemnie od siebie. Jeśli ludziom podoba się. 
samo, zbliżają się do siebie. Marzy mi się tak 
że i sami dorośli wybiorą się obejrzeć cuda ek 
nu i przygody. Wtedy przebudzi się dziecko, 
kim każdy był kiedyś, Zrozumieją może wówcz: 
że świat pełen jest cudowności nie tylko w be 
ni..." 


00000000000000000000000 
Fakty 


We wrześniu Jean-Luc Godard rozpoczął zdjęcia 
filmu „Detektyw” (Detective). Jest to opowieść o 
parze małżeńskiej (Claude Brasseur i Nathalie 
Baye), która stała się sobie obca. W czasie pod- 
róży do Paryża żona poznaje innego mężczyznę 
(Johnny Hallyday) i zakochuje się w nim. Dla Nat- 
halie Baye, która z Godardem nakręciła poprzed- 
nio „Ratuj się kto może”. „Detektyw” jest pier- 
wszym wspólnym występem z jej towarzyszem 
życia, piosenkarzem i aktorem Johnny Hally- 
dayem 


* 


Diane Keaton, niegdyś gwiazda Woody Allena, 
„przebywa” teraz w więzieniu w Pittsburghu. Za- 
wdzięcza to kinu, a konkretnie filmowi „Pani Sot- 
tel", którego akcja toczy się w roku 1900 i którego 
bohaterką jest żona więziennego strażnika, uta- 
twiająca ucieczkę dwu więźniom skazanym na 
karę śmierci. Partnerem Diany jest Mel Gibson, 
oglądany obecnie na zachodnich ekranach w fil- 
mie „Bunt na Bounty”. 


* 


Zmarła Faina Raniewska (88 lat), wybitna aktorka 
charakterystyczna, związana z Akademickim Tea- 
trem im. Mossowietu w Moskwie, laureatka wielu 
nagród. Na ekranie występowała stosunkowo 
rzadko, ale pamiętamy jej kreacje z filmów „Pod- 
Spotkanie nad Łabą”. Była 
także pełną werwy, ekscentryczną bohaterką ko- 
medii „Ostrożnie, babciu!”. 


* 


Sissy Spacek występuje w filmie „Fiołki są błękit- 
ne" reżyserowanym przez jej męża, Jacka Fiska. 
Główną rolę męską gra Kevin Kline. 


* 


Wiadomo, że prototypem „Alicji w krainie cza- 
rów” Lewisa Carrolla była jedna z trzech córek 
doktora Liddella, trzynastoletnia Alice Pleasance. 
O jej życiu opowie film „Dziecko snów” Gavina 
Millara według scenariusza Dannisa Pottera. W 
sekwencjach fantastycznych pojawią się postaci 
zaprojektowane przez Jima Hensona, słynnego 
twórcę Muppetów. 


PRETO) 


* 


John Boorman znalazł się ze swą ekipą w brazy- 
lijskiej dżungli, realizując film „Szmaragdowy 
las". Jest to autentyczna (podobno) historia ame- 
rykańskiego chłopca wychowanego przez ama- 
zońskich Indian, którego po latach odnajduje oj- 
ciec. Rolę główną gra Charley Boorman, syn re- 
żysera; partnerami młodego aktora są: Powers 
Boothe, Meg Foster i piękna Brazylijka Dira 
Paes. 


6030 


* 


Jack Nicholson interesuje się obecnie sporami 
dotyczącymi śmierci Napoelona. Kanadyjski pi- 
sarz Ben Weider utrzymuje, że Napoleon, uwię- 
ziony na wyspie Św. Heleny, został otruty arsze- 
nikiem, a więc, że przyczyną jego zgonu nie był 
rak żołądka. Nicholson zakupił prawa do sfilmo- 
wania tej książki. Umowa zawiera klauzulę, że w 
wypadku zdobycia „Oscara”, Weider otrzyma do- 
datkowo pół miliona dolarów. Nicholson będzie 


$- producentem i odtwórcą jednej z ról. Nie wiado- 
mo jednak, czy wyznaczył sobie rolę cesarza. Fot. Epoca 
SERWOEEOYWA Ken Marshall 

rów i w filmotekach. Zrekonstruowana wersja 


jest bliska oryginałowi i — jak w kinie niemym 
- wirażowana na kolor niebieski w scenach 
podziemnych, czerwony — w wielkich wizjach 
buntu robotników i sepiowy — we wnętrzach. 
Dyskusje budzi jednak oprawa muzyczna. 
Moroder liczy na młodzieżową widownię, roz- 
kochaną w SF i po kilku pokazach testowych 
zdecydował się na wprowadzenie aż sześciu 
piosenek, co wyraźnie nie zgadza się ze sty- 
lem filmu. Chyba, że potraktuje się je jak ro- 
dzaj współczesnego komentafża... 


„Marco Poło” Fol. Epoca 


Nasza telewizja rozpoczęła wy- 
świetlanie serialu „Marco Polo" 
w reżyserii Giuliano Montaldo. 
Rolę tytułową wielkiego podróż- 
nika gra 27-letni aktor amerykań- 
ski Ken Marshall, wybrany z wie- 
lu kandydatów. Przez trzynaście 
lat studiował muzykę klasyczną, 
ale w czasie pobytu we Wło- 
szech spróbował aktorstwa wy- 
stępując w filmie Liliany Cavani 
„Skóra”. Rola Marco Polo przy- 
niosta mu zasłużoną popular- 
ność wszędzie, gdzie serial był 
już wyświetlany. 


4 Bngite aim w „Metropols” Fot Le Figaro 
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Zwierciadło 
niespokojnej 
świadomości 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z LOCARNO 


lonych od siebie osobliwą lustrzaną szybą, 
jakby rodzajem ekranu, gdzie widz może śle- 
dzić twarz aktora, ale aktor nie może zoba- 


rozmówcy — obcy, zniekształcony 
przez mikrofon — telefon. Kontakt zdawałoby się bliski, 
a przecież daleki, nieprawdziwy, niemożliwy. Znakomi- 
ta sekwencja filmu „Paris, Texas” Wima Wendersa 
precyzyjnie i metaforycznie wyraża sens prawie 
wszystkich filmów, jakie udało mi się obejrzeć w Lo- 
<amno. Istoty ludzkie zamknięte w ciasnych wnętrzach 
lub trawione potrzebą bezsensownej, bezcełowej u- 
cieczki, izolowane od otaczającego Świata, niemał go 
nie dostrzegające, zapatrzone w siebie, we własny 
niepokój, w swoje lustrzane odbicia. Samotność, nie- 
możność porozumienia, niemożność miłości, absur- 
dalność istnienia odartego z sensu i złudzeń. Jedyną 
szansą ocalenia zdaje się być odnalezienie własnej 
tożsamości i obecność — autentyczna, a nie odbita w 
zwierciadłach iluzji i pragnień — drugiego człowieka. 
Ale to ocalenie jest równie niemożliwe jak wszystko 
inne. 

David Streiff, dyrektor Festiwalu, powiedział o fil- 
mach konkursowych, które sam zresztą wybierał: 
wszystkie, choć każdy na własną modłę i we baj 
wym sobie stylu — niosą obraz niezwykle pesymi 

styczny. Wszędzie: „no future”, DaZaGŚĆ OJRYCZIE. 
izolacja prowadząca aż do. samounicestwienia, 
wściekłość i rezygnacja. Ale ciągle jeszcze pozostaje 
nadzieja na ludzką solidamość. 

Festiwal ogromnie się rozrósł. Filmy konkursowe — 
było ich piętnaście — to tyłko niewielka cząstka impre- 
zy. Sekcja informacyjna, poświęcona kinu szwajcar- 
skiemu — około dwudziestu filmów. Retrospektywa 
Hitchcocka lat 50-tych. Retrospektywa włoskiej wy- 
twórni Lux. Tetralogia śląska Kazimierza Kutza. Pro- 
gramy specjalne. Tydzień krytyki. No i osobny kon- 
kurs filmów Tv. Obfitość propozycji i możliwości. Ale 
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D woje ludzi w jednym niemał pokoju, oddzie- 


tonacja wszędzie podobna. Jedynie Hitchcock, stary a 
nigdy się nie starzejący, mistrz nad mistrze, okazał się 
w tym kontekście niepoprawnym optymistą. 


Odchodzenie od anegdoty 


Fabuła przestaje być już rzeczywiście elementem 
ważnym i znaczącym. To tylko pretekst. Nic się właś- 
ciwie na ekranie nie dzieje, nie zmienia. To bywa cza- 
sami bardzo interesujące — o ile filmowy autor ma coś 
do powiedzenia i wie jak to powiedzieć — ale bywa też 
porażająco nudne i jałowe, gdy autor bełkocze. W 
anegdoty, od fabuły coraz 
większej zj nabiera obraz. Ruchliwość lub statycz- 
ność kamery. Światło. Przestrzeń. Obraz nasyca się w 
szczególny sposób dźwiękiem i staje się żywą cząst- 
= opowiadania, jak choćby w fenomenalnym filmie 
Coppoli „Rumble Fish". Intensywność audiowizualna 
bi widzenia, iluzyjność kina, 
jego w istocie swej oniryczną naturę. Bohater „Rum- 
ble Fish” jest na poły głuchym dałtonistą. To co oglą- 
damy na ekranie, zachowuje wszełkie pozory obiek- 
tywnej rzeczywistości, ale jest także wizją zdeformo- 
waną, kaleką, infernalną. 
 gytersuRcy, film węgierski „Jesienny almanach” 
(Ószi almanach) Beli Tarra, zrealizowany paradoku- 
mentalną metodą gadających głów, w elekcie opero- 
wania światłem i barwą gubi swój pozornie obiektyw- 
ny charakter. 
Jest rzeczą znamienną, że znów operatorzy za. 
ją się do reżyserii. Austriak Xaver 
autor obiitującego w liczne trupy melodramatu „Nad 
pięknym, modrym Dunajem” (Donauwalzer) był ulu- 
bionym operatorem Fassbindera. Teraz robi zdjęcia 
do swojego filmu. Świetne zresztą. Brazylijczyk Murilo 
Salles twórca „Nigdy nie byliśmy tak szczęśliwi” 
(Nunca fomos tao felizes) pracował jako operator od 
roku 1972. Jego reżyserski debiut nosi wszełkie zna- 


miona operatorskiej fascynacji przedmiotowością 
świata. Warstwa wydarzeń jest dość mglista. Lata sie- 
demdziesiąte. Relacja ojciec — syn. Ojciec zaangażo- 
wany w bliżej nieokreśloną terrorystyczną działalność. 
Kilkunastołetni syn próbuje na własną rękę poznać 
tajemniczego, zawsze niemal nieobecnego ojca, do- 
trzeć do prawdy o nim, prawdy, która mu się wciąż 
wymyka. Podobny schemat fabularny powtarza się w 
najróżniejszych wariantach w wielu filmach rozmaitej 
proweniencji. Na przykład szwajcarski film „Zapach -| 
zbrodni” (L'air du crime) Alaina Klarera. Młody czło- 
wiek chce w jakiś sposób dowiedzieć się prawdy o 
ojcu, który zniknął w tajemniczy sposób. Wszystko 
okazuje się nie takie jak myślał. Każde nowe odkrycie 
jest dlań wstrząsem, niszczy dotychczasowy ład świa- 
ta. W innym filmie szwajcarskim „Obóz Europa" 
(Campo Europa) Pierre Maillarda młoda kobieta usiłu- 
je poznać zagadkę śmierci brata. Poszukiwanie praw- + 
dy do niczego nie prowadzi. Prawda ciągle się wymy- 
ka. Bywa dwuznaczna, okrutna, autodestrukcyjna. Bo- 
haterka „Jesiennego almanachu” w trakcie długich 
rozmów odkrywa stopniowo fałsz i małość otaczają- 
cych ją osób, ich nienawiść do siebie. A przecież musi 
je jakoś akceptować. Nie ma bowiem wyboru. W filmie 
„Nad pięknym, modrym Dunajem” prawda okazuje 
się wyjątkowo niszcząca i prowadzi do serii samo- 
bójstw. W węgierskim filmie „Lekkie rany” (Konnyu 
testi sertes) Gyórgy Szomiasa (tydzień krytyki) różne 
osoby składają zeznania, oświadczenia, przedstawia- 
ją dokumenty dotyczące głównych bohaterów. Ale i tu 
prawdy motywacji, ocen, logiki są całkowicie zawod- 
ne. Niczego nie można być pewnym. Łagodny, bierny, 
przepadający za słodyczami, voyeurystycznie nasta- 
wiony do życia naczyciel Michel z „Bianki” Nanni Mo- 
rettiego (poza konkursem) okazuje się być okrutnym 
mordercą przyjaciół i sąsiadów. Ale i co do tego nie 
można mieć absolutnego przekonania. 

Struktury narracyjne stawiają pod zńakiem zapyta- 
nia obiektywną prawdziwość przedstawianego świata. 
Bieg wydarzeń ujawnia Coraz to nowe oblicza rzeczy- 
wistości, Żadne z nich wszakże nie jest pewne i Gz 

teczne. Świat tonie w niejasności, dwuznaczności 
absurdzie. Nie sposób dociec motywacji poszczegół- 
nych zachowań. Postępowaniem ludzkim rządzą irra- 
Gjonalne, nieświadome impulsy. Pragmatyczni Szwaj- 
carzy upodobali sobie szczególnie ową fundamental- 
ną, iedocieczoność realności. W filmie „Obóz Euro- 
pa” nic właściwie do końca nie wiadomo. Ani kim są 
postacie bohaterów, ani co je łączy i dzieli, ani dlacze- 
go postępują tak a nie inaczej. Struktura opowiadania 
ma tu odzwierciedlać i wyrażać struktury rzeczywis- 
tości. 


Realność zredukowana 


Reżyserzy rezygnują ze spektakulamych możliwoś- 
ci kina, z ekspansji zewnętrznej. Redukcja elementów, 
samoograniczenie staje się zasadą estetyczną. Po- 
zwała tworzyć wizję bardziej spójną, sugestywną, bar- 
dziej zarazem subiektywną. Zamyka świat w granicach 

jednostkowych, szczególnych. I tak ak- 
cja wielu filmów rozgrywa się w ciasnej, zamkniętej 
przestrzeni. W „Jesiennym almanachu” nie opuszcza- 
my mrocznego, wypełnionego starymi sprzętami bu- 
dapeszteńskiego mieszkania. Siłą rzeczy działania 
postaci, nasza wiedza o nich, zostają zredukowane, a 
jednocześnie coraz głębiej wchodzimy w ich osobo- 
wość, obserwujemy to, co się pomiędzy nimi dzieje, 
niejako w stanie laboratoryjnym, bez widocznych 
wpływów zewnętrznego świata. W filmie Murila Salle- 
sa młodziutki bohater tkwi całymi dniami w luksuso- 
wym apartamencie, odizolowanym od wydarzeń i lu- 
dzik Każdy przedmiot, ruch, zdanie nabierają przez to 
intensywności. Wszystko staje się ważne, znaczące, 
tajemnicze. 

Owa metoda redukcji znalazła swój najpełniejszy 
wyraz w rzeczywiście świetnym i niebywale odkryw- 
czym w swej prostocie amerykańskim filmie debiutan- 
ta Jima Jarmuscha „inaczej niż w raju” (Stranger than 
Paradise). Ewa, młoda Węgierka przyjeżdża do Nowe- 
go Jorku i spędza przymusowo — bo ciotka z Cieve- 
land, do której ma się udać, idzie akurat do szpitała — 
dziesięć dni ze swym dałekim kuzynem Belą, który 
przemianował się na Willie i koniecznie chce być 
prawdziwym Amerykaninem. Film czarno-biały. Dwa 
fragmenty nowojorskiego pejzażu, a potem wnętrza. 
Statyczne ujęcia w których najdrobniejszy ruch lub 
wypowiedziane słowo — śladem Ozu — nabierają głę- 
bokiego znaczenia. Ujęcia oddzielone od siebie ście- 
mnieniami — jakby kurtyną. Całkowita alienacja i 
kompletna dszintegracja rzeczywistości. informacja o 
postaciach zredukowana do minimum. Działania rów- 
nież. Siedzą albo leżą Patrzą na coś, czego nie widzi- 
my. Bela ze swoim kumplem jadą w rok później do 
Cleveland, by odnaleźć Ewę. Przez okna samochodu 
nic nie widać. Świat zewnętrzny nie ma żadnego obii- 
cza. Kraj w którym przyszło żyć tym emigrantom, jest 
im zupełnie obcy, nieznany, niepojęty jak księżycowy 


pejzaż. Cała trójka wybiera się zobaczyć słynne jezio- 
ro — widzimy białą płaszczyznę ekranu (śnieg, zima) i 
trzy czarne sylwetki. Nasi bohaterowie podejmują wy- 
prawę do raju: na Florydę. Ale i tu widzimy głównie 
obskurne, bezosobowe wnętrze motelu i sżarobury 
ocean. Nic ze wspaniałości mitycznej krainy. Nie ma 
wzajemnego kontaktu, także między nimi i środowi- 
skiem. Początkowo film Jarmuscha irytuje, może na- 
wet nudzi. Potem wciąga niebywale. Trudno oszczęd- 
niejszymi środkami całkowicie poza i ponad fabułą, 
której na dobrą sprawę nie ma — właśnie poprzez spo- 
sób opowiadania, przez ową wschodnią ascezę — po- 
wiedzieć więcej. na temat absurdalności istnienia, alie- 
nacji, samotności, rozpaczy: 


Powrót do czerni i bieli 


Czerń i biel świetnie przystają do owej fali neopesy- 
mizmu. Świat pozbawiony kolorów, monotonny, szary, 
smutny, przygnębiający brakiem perspektyw i nadziei. 
Tak wygląda Anglia w ciekawym debiucie Terence 
Daviesa „Trylogia Terence Daviesa" (The Terence Da- 
vies Trilogy). 39-letni autor poświęcił temu filmowi 
dziesięć łat pracy. Jest to rodzaj imaginacyjnej auto- 
biografii. Bohater, Robert Tucker — oglądamy jego ży- 
cie od dzieciństwa do późnej starości — z winy repre- 
Sywnej edukacji szkolno-rodzinnej, tudzież i kościoła, 
staje się kaleką psychicznym i emocjonalnym, istotą 
niezdolną do normalnego życia. Temat to nie nowy w 
angielskim filmie. Urazy wyniesione z okresu dojrze- 
wania czynią Roberta homoseksualistą, w dodatku 
obciążonym kompleksami i poczuciem winy. 

Szwajcarskiemu filmowi z ambicjami krytyki spo- 
tecznej „Burmistrz” (Der Gemeindeprasident) Bern- 
harda Gigera czamo-biała fotografia nadaje szorstki, 
surowy, niemal paradokumentalny charakter kroniki 
życia. Coppola i jego operator Stephen H. Burum two- 
rzą istny poemat, symfonię w czemi i bieli. 

W niektórych przypadkach zapewne motywacje fi- 
nansowe, ale głównie jednak estetyczne i ekspresyj- 
ne leżą u źródeł owego nieoczekiwanego a triumfalne- 
go, rzec można, powrotu czamno-białego kina. Tam zaś 
gdzie jest kolor, używa się go z najwyższą finezją, sub- 
limuje, stylizuje, podporządkowuje ukrytym znacze- 
niom, rytmóm nastrojów i emocji. Tak choćby jak w 
„imię: Carmen" (Prónom Carmen) Godarda (sekcja 
informacyjna) lub w „Jesiennym almanachu”. 


Kondycja emigranta 


Emigracja stała się jednym z bardziej symptoma- 
tycznych zjawisk współczesności. Emigracja zarobko- 
wa i polityczna. Kondycja emigranta znakomicie wyra- 
ża ieku: i, niemoż 


przystosowania. Emigrant jest człowiekiem par excel- 
lence wykazano Trawi go nostalgia minionego 
czasu lub chęć ucieczki od siebie. świat 
wydaje się dziwny, niepojęty, przerażający. Życie emi- 
granta jest kaiekie, połowiczne, zawieszone w próżni. 
Amerykański film irańskiej realizatorki Marvy Nabili 


Grand Prix festiwalu — Złoty Lampert 
INACZEJ NIŻ W RAJU (Stranger than Paradise), reż. Jim 
Jarmusch (USA) 


Nagroda zpecjsłna — Srebrny Lampert 

KRÓL CHIN (Le roi de la Chine), reż. Fabrice Cazeneuve 
(Francja) 

Nagroda jury — Brązowy Lampart 

NAD PIĘKNYM, MODRYM DUNAJEM (Donauwaizer), reż. 
Xaver Schwarzenberger (Austria) 


Brązowy Lampart 

NIGDY NIE BYLIŚMY TAK SZCZĘŚLIWI (Nunca fomos: 
180 felizes), reż. Murilo Salles (Brazylia) i JESIENNY AL- 
MANACH (Oszi ałmanach), reż. Bela Tarr (Węgry) 
Wyróżnienie zpecjalne 

— dla Patrice Cologne za zdjęcia do filmu OBÓZ EURO- 
PA (Campo Europa), reż. Pierre Mailiard (Szwajcaria) 
Nagroda jury ekumenicznego — ex sequo 

TRYLOGIA TERENCE DAVIESA (The Terence Davies T- 
logy), reż. Terence Davies (Anglia) i TIZNAO (Tiznao), reż. 
Dominique Cassuto de Bonet i Sałvador Bonet (Wene- 
zuela) 


Wyróżnienie specjalne 
INACZEJ NIŻ W RAJU 
Nagroda jury młodzieżowego 
TRYLOGIA TERENCE DAVIESA 


Wyróżnienia 
BURMISTRZ (Der Gemeindeprisident). reż. Bernhard Gi- 
ger (Szwajcaria) i INACZEJ NIŻ W RAJU « 


Nogroda Fipresci 
RUMBLE FISH, reż. Francis Ford Coppola (USA) 


„Nocne pieśni” (Nightsongs) w programie specjal- 
nym. Emigracja wietnamsko-chińska w Nowym Jorku. 
Getto Chinatown. Całkowita odmienność obyczajowa. 
Poczucie wyobcowania albo chorobliwa fascynacja 
nowym środowiskiem. Stopniowy rozpad tradycyj- 
nych więzi rodzinnych. Wyzysk w pracy i dyskrymina- 
cja w szkole. Niebezpieczeństwo zejścia na margines 
społeczny. Paraliżująca tęsknota młodej bohaterki, 
tęsknota za pozostawioną daleko pachnącą 
ojczystą, za mężem — kochankiem i dzieckiem. Film 
nieco przydługi, ale miejscami sugestywny i poetycki. 
„Wyścig psów” (Hunderennen) szwajcarski film o cze- 
skiej emigracji (sekcja informacyjna). Reżyser Bernard 
Safarik. Niemożność asymilacji i znalezienia wtasnego 
miejsca. Życie w zawieszeniu, w pustce. Brak ałtema- 
tywy. Iście czeski humor i ciepło filmu Safarika jeszcze 
mocniej akcentują tragizm sytuacji młodego i wrażli- 
wego bohatera. 

„Inaczej niż w raju”: mocą czystego przypadku Bela 
wróci samolotem do Budapesztu a Ewa zostanie 
sama w motelu na Florydzie. Emigracja staje się meta- 
forą kondycji ludzkiej. Emigrant jest Camusowskim 
„obcym” w Świecie absurdu. Emigracja w filmie Jar- 
muscha odziera życie ludzkie z resztek sensu i celo- 
wości, skazuje na bierność i jałowość. Mityczne raje 
ubogich i prześladowanych, owe Ameryki i Szwajcarie 
świata okazują się jeszcze jedną fałszywą iluzją. 


Poczucie klęski 
i „no future” 


Pokoleńiia 30-latków, 40-latków, 50-latków dźwigają 
ciężar kięski. 20-latki i młodsi nie mają żadnej nadziei. 
Tragizm życia przegranego, nie spełnionego — „Tryło- 
gia Terence Daviesa”. „Chciałem powiedzieć w tym 
filmie — mówi reżyser — że jeśli odpowiednio stward- 
niejemy i znajdziemy w sobie dosyć odwagi, to może 
będziemy mogli stawić czoła zniknięciu światła." 

„Zapach zbrodni” — temat bardzo szwajcarski: 
kompletne fiasko pozornie udanego życia. Właściciel 
świetnie prosperującego przedsiębiorstwa transpor- 
towego, porządny mąż i ojciec, znika nagle. Ucieczka 
czy samobójstwo? Żona świadomie doprowadza do 
ruiny prowadzoną teraz przez siebie firmę a syn po- 
maga jej w tym dziele. 

„Burmistrz” — człowiek któremu się „udało”, osiąg- 
naj sukces i stanowisko — zdobywa Świadomość ż ży- 
ciowej porażki. „Stan kryzysu” (L'etat de crise), fran- 
ouski film irańskiego reżysera Mamada Haghighata. 
Film otwiera paradokumentalna wizja współczesnego 
piekta. Paryskie metro. Jakaś kobieta krzyczy. Nikt jej 
nie słucha. Ktoś osuwa się na ziemię. Nikt nie zwraca 
na to uwagi. Posiadacze walk-menów całkowicie od- 
cinają się od otoczenia i bliźnich. A potem kilku bez- 


porwać ministra pracy, 
by wymusić na nim zajęcia. Ale 
wpadają im w ręce tylko dzieci Rząd nie 
ustępuje, poli 


policja otacza dom. Rzecz kończy się tra- 

gicznie. Nawet terroryści nie mają już perspektyw. 

„Król Chin” (Le roi de la Chine) — debiut Fabrice 
: śr 


Weawd dzielnice, podrzędne knajpy, opuszczone 
domy, nieumeblowane, „nieoswojone” wnętrza. Kra- 
jobrazy destrukcji i rozkładu. Świat w stanie agona- 
inym. Przeciętność, nijakość twarzy. brak indywidual- 


życia. Zło tkwi w mechanizmie Świata i cztowieka. Nie 
jest kwestią systemu, który można zmienić. Rozwiąza- 
nia generalne, dobrobyt, spokój, demokracja nie sta- 
nową remedium. 

Kino na rozmaite sposoby odbija gięboki niepokój 
człowieka w świecie rozpadających się tradycji i war- 
tości, nieograniczonych możliwości cywilizacyjnych i 
braku wszelkich tabu. Bohatera „Rumble Fish" fascy- 
nuje rzeka, która w końcu wpada do oceanu i ocean, 
który przyjmuje w siebie wszystkie rzeki. Rzeki czło- 
wieczego życia zgubity gdzieś swój Ocean. 

„Tiznao”, wenezuelski film pary reżyserskiej Domi- 
nique Cassuto de Bonet i Salvadora Bonet mówi o 


„desienny aimanach”, reż. Bela Tarr (Węgry) 


bezsilności mieszkańców małej wioski, których po- 
stęp cywilizacyjny skazuje na wygnanie. Ich ziemie, 
domy, groby ojców zaleje woda — w okolicy powstać 
ma potężna tama. W końcowej scenie ttum wieśnia- 
ków opuszcza Tiznao dźwigając ze sobą prochy 
przodków — swój najcenniejszy skarb. Całemu drama- 
towi przygląda się bezradnie ekipa filmowa. Dlaczego 
nam nie pomożecie — pytają chłopi. Ale kino może 
najwyżej dawać świadectwo. 

A jednak festiwal w Locarno przywraca wiarę w po- 
trzebę sztuki filmowej. Tłumy wypełniały sale projek- 
cyjne, wysiadując długie godziny na twardych kamie- 
niach Piazza Grande (na nocne projekcje sprzedawa- 
no ponad 3 tys. biletów i brakowało krzeseł). Zobaczy- 
tam tedy znów prawdziwych kinomanów, podnieco- 
nych, szczęśliwych. Nawet konkurencja meczu okaza- 
ła się niegroźna dla filmu. 

Szwajcarzy chcą mieć swoją narodową sztukę, 
swoją kinematografię. Jak przystało na kraj bogaty, 
największe ktopoty są z pieniędzmi. Wygląda na to, że 
państwo docenia znaczenie kultury filmowej i wesprze 
kinematografię podwyższając subwencje. Dwa dni ba- 
wił na festiwalu prezydent Kontederacji Szwajcarskiej 
Leon Schlumpf. Obejrzał ze wzruszeniem nowy film 
Daniela Schmida „Pocałunek Toski" (Il bacio di Tosca) 
— 0 „Casa Verdi", domu dla starych śpiewaków ope- 
rowych w Mediolanie, składając w dowód uznania 
symbolicznego (jak twierdzą dziennikarze — nie tylko) 
iu z dzienni- 
karzami prezydent Schlumpt podkreślił, iż w kraju wie- 
lojęzycznym i wielokulturowym kino może odegrać 
rolę szczególną, stać się spoiwem, uniwersalnym na- 
rzędziem komunikacji. 

» MARIA 


KORNATOWSKA 
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CHORE ZDRO 


O filmie Roberta Altmana „Trzy kobiety” 


iedy dobrych kilka lat temu 
„Trzy kobiety" były na ekra- 
nach, nie miały jakoś szczęś- 


cia do recenzji. Jacek Fuksie- 
wicz w „Kinie” napisał, że film jest niez- 
ły w warstwie opisowej, ale niepotrzeb- 
nie skręca w horror psychologiczny, a 
nadto Altman bohaterkami uczynił „trzy 
nieprzeciętne idiotki”. Inny recenzent 
wspominając o filmie z okazji Cannes 
77 jakby bardziej chwytat intencje Alt- 
mana, ale tylko do pewnego momentu; 
z obu tekstów wynikało, że film jest 
pęknięty, że podpiera się środkami z 
innych (niż klarowny opis) poetyk filmo- 
wych. Ponieważ wielbię ten film i mam 
na jego temat „zgoła inne mniemanie” 
— chwytam się okazji, jaką była emisja 
telewizyjna, żeby do niego wrócić i od- 
dać to, co mu się należy — więc przede 
wszystkim głębsze zrozumienie. Chcia- 
łabym wytłumaczyć, że nie jest to horror 
psychologiczny — choć może społecz- 
ny; że bohaterkami nie są nieprzeciętne 
idiotki, choć jedna wciela w życie mo- 
del przeciętnej idiotki. Wreszcie, że film 
jest spójny, bo nie opis był celem nad- 


rzędnym, lecz metafora. Rzeczywiście, 


filmy amerykańskie przyzwyczaiły nas 
do opisu — i to wprost. Bohater nie musi 
być przejrzysty, nie trzeba go prze- 
świetlać, żeby oglądać przez niego stan 
społeczeństwa, kultury, kraju. Sam nosi 
to na sobie, iw sobie, jest wprost. „Trzy 
kobiety” nie są takie. Są ciemrfo-przej- 
rzyste, widać przez nie to co dookoła, a 
w każdej — pozostałe. 


przybywa właśnie nowa pra- 

cownica — młodziutka Pinky. 
Już od pierwszych scen realizm filmu 
jest podejrzany — mocą jakiegoś prze- 
dustawnego porządku Pinky może na- 
wiązać kontakt tylko z Millie, stojącą 
poza gwiazdozbiorami, w które łączą 
się koleżanki. Zamieszkały w wynaję- 
tym na spółkę mieszkaniu. Razem jeż- 
dżą do pracy, po pracy wpadają do 
baru, typu ranczo ożenione z piwiarnią 
bawarską. Po terenie, przyozdobionym 


zecz dzieje się w Kalifornii. Do 
R== geriatrycznego 


plastikowym kamieniem, pod ktorym 
czai się plastikowy gad, jeżdżą na mo- 
torach — jak ich określa Millie — chłopcy. 
Można tam też postrzelać do celu. Są 
więc bywalczyniami tego plastikowo- 
rustykalnego rezerwatu — głównie dla 
panów — bo też Millie bardzo chodzi o 
mężczyznę i łowi go, gdzie może. Właś- 
cicielami domu, w którym mieszkają, są 
Edgar i Willie. Edgar jest jak fasada 
domu bez domu, fasada przedstawia 
kowboja, którego atrybutami są kape- 
lusz, koszula, pas z bronią na biodrach, 
rewolwer kręcony na palcu lub wyciąg- 
nięty w „nieomylnie pewnej ręce, która 
dać ci może oparcie”, dalej oczywiście 
spodnie i buty. Twarzy nie ma — zamiast 
twarzy dał mu Altman kapelusz i okula- 
ry. Mit amerykańskiego mężczyzny, go- 
towy już na początku wieku, nie jest 
nieaktualny: Willie, żona Edgara, właś- 
nie w ciąży, chodzi w powłóczystych 
sukniach hippisowskiej proweniencji. 
Ta kobieta nie szuka z nikim bezpo- 
średniego kontaktu, przemawia malując 
na wielkich płaszczyznach freski, w któ- 
rych szeregi ludzko-nieludzkich stwo- 


Sissy Spacek (Pinky Rose) I Shelley Duvsli (Millie Lammoreaux) w filmie „Trzy kobiety” Roberta Altmana 


rów, obojniaczych i jednocześnie bez- 
cielesnych, zioną lodowatą nienawiś- 
cią. Ruda, piegowata Pinky, ubrana w 
naiwno-wiejskie sukieneczki, jest na 
początku chłonnością i wrażliwością, 
utnie obserwującą to, co dookoła. Ma 
dobrą wolę i przejawia prowincjonalny 
brak manier, co leciutko żenuje Millie, 
która z punktu widzenia modelu ideal- 
nej kobiety amerykańskiej jest tworem 
tak świetnie udanym jak Frankenstein. 
Uwielbia swoje mieszkanko z mebelka- 
mi obitymi materiałem w kwiateczki, łeb 
ma napchany aforyzmami z pism kobie- 
cych — w rodzaju „dobrym jedzeniem 
zawojujesz każdego mężczyznę w cią- 
gu: jednego wieczoru”. Ubiera się w fir- 
mowe, seksowne suknie.w hollywoodz- 
kich kolorach. Ceni swoje kucharskie 
zdolności — czyli przyrządzanie prepa- 
ratów z półpreparatów. Ma wielką o- 
chotę na zorganizowanie sobie i komuś 
życia, na dom i mężczyznę, na taką 
przestrzeń, gdzie potwierdziłaby się jej 
mitologia, a mitomania miałaby się 
czym żywić. Mit kobiety, którego jest 
wyznawczynią, wystawia ją na pośmie- 
wisko, mimo że jest obowiązujący. Ale 
Millie z naiwności bierze dosłownie to, 
co inni przyprawiają pewnym fasonem, 
czymś niby osobistym. 

W filmie Altmana ludzie, wspomnia- 
nym już prawem zasady przedustawnej, 
żyją w małych grupkach, absolutnie za- 
mkniętych na nowe, obce osoby. Jakby 
raz na zawsze zdecydowali o tym, co i 
kto ich interesuje i co mają robić z ży- 
ciem. Pinky i Millie nie mogą być wyjąt- 
kami, tworzą z czasem podobną opie- 
kuńczo-adorującą dwójcę z widokiem 
na samotną Willie, którą Pinky jest po- 
ruszona i zaciekawiona. Dwójca ta trwa 
aż do pewnego wieczoru, kiedy Millie 
miała wydać przyjęcie — i nikt na nie nie 
przyszedł. Ugodzona w sam splot sło- 
neczny mitu, przewidującego atrakcyj- 
ność i aktywność, Millie sprowadza na 
noc do domu Edgara (chciałoby się 
rzec: „choćby Edgara"). Pinky, porażo- 
na tym co zrobił ideał, i mając na wzglę- 
dzie ciężarną Willie, rzuca się do base- 
nu. Na dnie, pod wodą są freski Willie, 
ale to nie one, jak odebrał to Jacek Fuk- 
siewicz, wciągają Pinky — po prostu kie- 
dy je widzi, potwierdza się ruina świata 
w różowe kwiatuszki i odsłania się inny: 
obojętny, zły, miażdżący. Pinky rzuca 
się do basenu z samobójczą odwagą, 
ale jeszcze.nie samobójczo. Przez jakiś 
czas leży nieprzytomna w szpitalu, a je- 
dyną osobą przejętą w istocie tym, co 
się stało, jest Millie. Teraz zaczyna się 
przenikanie postaw tych dwóch kobiet. 
Millie ściąga z Teksasu rodziców Pinky: 
„tatuś, mamusia, córeczka, domek" — to 
powinno zagrać wedle założeń Millie 
(która jest sierotą), powinni przybyć 
Spłakani rodzice. Na miejsce tego wyo- 
brażenia wsuwają się dwie żywe mu- 
mie: mamusi i tatusia. Kompletnie po- 
zbawieni ekspresji uczuć i uczuć też: 
jeśli dziecko wyżyje to bardzo miło, je- 
żeli nie, to trudno. W nocy przed ranną 
wizytą w szpitalu uprawiają seks — 
niemrawo, ale z poświęceniem. Millie 
zobaczywszy to doznaje porażenia, któ- 
re zestawia inne treści z innymi obraza- 
mi niż dotychczas, podobnie jak Pinky 
przewieszona przez poręcz nad base- 
nem. Wie już, dlaczego Pinky. dostaje 
ataku histerii na widok rodziców. Zaś 
po powrocie do domu, pod troskliwą 
opiekę Millie, Pinky bierze odwet. Mści 
się na sobie, na Millie, na życiu, dzie- 
weczka przemienia się w wampira. 
Zmienia stroje na seksowne, wedle mo- 


delu Millie, romansuje z Łdgarem, jeż- 
dzi na strzelnicę — wali Millie na odlew 
mitem, który przejęła od niej i z którego 
robi rodzaj szabli do harakiri. Wtedy 
właśnie Millie, zgodnie z rytmem prze- 
mian, dojrzewa i człowieczeje. Rzuca 
pracę z czystej lojalności wobec Pinky, 

której nawet nie mówi o tym. Żyją ze 
sobą jak zastraszona, ale jeszcze wyro- 
zumiała mateczka ze swoim złym, de- 
monicznym dzieckiem. I mogłoby to tak 
trwać, gdyby nie to, że Pinky boi się 
samej siebie, przeraża ją własna nietoż- 
samość, a znaleźć siebie może tylko 
przy Millie. Ostatniej nocy, kiedy Pinky 
obudzona koszmamym snem idzie 
Spać do Mi przychodzi pijany Edgar. 
Okazuje si zostawił rodzącą Willie 
samą w domu. Obie tam jadą, Millie 
pomaga rodzącej i wysyła Pinky po le- 
karza. Ale Pinky nie jest w stanie odejść 
— musi zobaczyć to wydarzenie: jest 
świadkiem narodzin martwego chłopca. 
Trzy kobiety zamieszkają razem, w ro- 
dzinie, której nie udało się stworzyć ina- 
czej. Millie w roli matki, Pinky i Willie 
jako córki. Ginie — podobno na strzelni- 
cy — Edgar. Suum cuique. Każdemu, co 


jego. 


yślę, że Altman w sposób 
metaforyczny i realistyczny 
opisał trzy osobowości: Pin- 
ky to kobieta przed i w trak- 
cie inicjacji, Millie to wcielony a potem 
załamany szablon, Willie — szablon 
przeżyty i odrzucony. A ponieważ o- 
prócz tego szablonu nie ma nic, Willie 
przeczekuje swoje życie. Maluje, śpi. 


jący niż mit kobiety — który 
choćby marginalnie dopuszcza sta- 
bość, zależność; kobieta może się „ki- 
wać” w szczękach swojego mitu, męż- 
czyzna nie — a oba mity są ludożercze i 
kastrujące. W moim przekonaniu nie- 
wiele w tym filmie z horroru psycholo- 
gicznego: kobiety przystosowują się do 
warunków najlepiej jak mogą. Chcą się 
z kimś, z czymś utożsamić — w naszej 


ze sobą może być inna osoba. Może 
nawet jest to rzecz o zdrowiu psychicz- 
nym w totalnej chorobie? 


acz (azalia: Trzy kobiety Altma- 
na robią tyłko to, -o jeszcze mogą, za- 
pogo rodz UI 

co mogą? Utomnie, ale po swojemu 
dojrzewać, na tyle, na r pozwala oto- 
czenie i panujące w nim wartości. Millie, 
spragniona 


czyła jej rodziców kopulujących w sy- 
tuacji, kiedy żadni normalni rodzice nie 
mogliby się na to zdobyć. Millie pozba- 
wita ich praw do córki i „przejęła” ją. 
Poród Willie, który przeżywają wszyst- 
kie trzy w różnych rolach, ale w jedno- 
czącym dramacie, jest początkiem na- 
rodzin ich wspólnoty i rodziny. Millie 
może grać naprawdę rolę matki. Pinky 
ma rodzinę, którą akceptuje. Willie z ab- 
solutnej samotności wchodzi w krąg, w 
którym panuje przepływ uczuć, gdzie 
żyje się bardziej obnażonym, ale mniej 
samotnym. Co jeszcze mogą? Otóż 
mają pewną możliwość — nie najdosko- 
nalszą — poznać własne ciało, uzmysło- 
wić się. Millie, z pozoru erotyczna — bo 
uwodząca i kusząca, interesowała się 
jednak tyko tym co zdobi ciało, co je 
uatrakcyjnia. Kiedy Pinky, w jednej z 
pierwszych scen filmu, rzuca się na 
szyję Millie i całuje ją. Millie przede 
wszystkim natychmiast poprawia fryzu- 
rę. Z kolei Pinky zaraz po powrocie z 
pracy do domu Ściąga majtki i pierze je 
— jakby „to miejsce” i materiał dotykają- 
cy go musiały być jakoś szczególnie 
oczyszczane. W malarstwie Willie seks, 
cechy płciowe obojniaczych stworów 
są bronią i narzędziami w ich zimno- 
wściekłej walce. Poród stawia je wobec 
cielesności, wobec ciała takiego jakie 


jest, kiedy jest „tylko” ciałem. 


Podobnie jak w „Nashville” i innych 
swoich filmach, i tu Altman opowiada o 
pewnych podstawowych, a przez to ab- 
solutnych wartościach: o porozumie- 
niu, wolności, samotności, koniecznoś- 
ciach społecznych. Są potrzeby i niby 
są sposoby na ich zaspokojenie, a jed- 
nak jakby nie było związku między nimi. 
Cele i metody odcieleśniają potrzeby — 
zwłaszcza metody, które są zarazem 
powszechne i niczyje. Świat Altmana w 
„Trzech kobietach" jest pustynny i 
RATY, gotowy i statyczny. Człowiek, 

który chce w nim żyć bezkolizyjnie, 
musi włożyć na siebie jeden z goto- 
wych społecznych i osobowych mun- 
durów — np. wcielany przez Millie mun- 
dur „idealna kobieta”; pani z puszki dla 


. Poczucie straty, o ile już doj 
dzie do Świadomości, 


ujawniania boleści, 
rek. Wobec tego z: 


pozory, jest sposobem życia. 
się, 28 coś lub ktoś chce przebić tan 
kp ch ZIE 


oddałby wszyskie guzki) 
— tym bardziej nie może słuchać pocie- 
zał ockwać 


-samotność zwycięża, le- 
*arz idzie w swoją stronę, „Millie w swo- 
ją. jedyne prawdziwe 


prze- 
meta-nienawiść, jad w meta- 
jad. Willie jakby wzniosła się ponad ży- 


cie, ale nic w tym zachwycającego — to 
wzniesienie jest rozpaczliwie smutne i 
samotne, życie — statyczne i jałowe. 
Pinky dopiero zaczyna się uczyć. Nie 
jest gotowa, więc wnosi ferment, a jest 
na tyle wrażliwa i bystra, że schemat, 
pewnie każdy, siedziałby na niej krzy- 
wo. Od niej zaczynają się wypadki, ona 
prowokuje los — zresztą własny, bo Mil- 
lie jest etapem jej własnego życia, tak 
jak trzy kobiety są właściwie jedną, w 
trzech fazach życia. Altman bohaterka- 
mi zrobił kobiety, ale rzecz pode się 
do obu płci, do wszystkich. 


ostaje jeszcze pytanie o per- 
spektywę tego zastępczego ży- 
ca, które urządziły sobie boha- 


I" nagana 
Ez ao oc; 
tadowuje na Pinky napięcie i karze nie- 
posłuszeństwo. Można sobie założyć, 
że powinny np. uściskać się, postać 
bezradnie czy popłakać. Ale nie — nie 
są z innej tkanki niż dookoła, 
mogą jeszcze tylko ewoluować po swo- 
jemu, w warunkach dość kruchego azy- 
lu, który sobie stworzyły. Na razie ich 
sukcesem jest świadomość klęski. 
OO ak to Sadomością ka: 
iectwa. Ż) yją 


ca ża (Med RZA ARE 


się dzieckiem. W tym czasie jego żona 
— opuściwszy dom i dziecko — szuka 
sensu i satysfakcji w pracy i sukcesach. 
zawodowych. Żadne z nich nie jest gor- 
sze, po prostu oboje muszą uzupełnić 
swoje życie tymi wartościami, których 
do tej pory nie realizowali. W „Tootsie 
mężczyzna zmuszony okolicznościami 
gra podwójną rolę — aktorki i kobiety 
(bo tejże aktorki w życiu prywatnym); 
poznając siebie jako kobietę, poznaje 
głębiej swoje możliwości jako cztowie- 
ka. Przyjmijmy wedle mitu platońskie- 
go: bycie kobietą jest połową bycia 
człowiekiem — i podobnie bycie męż- 
czyzną. 


statnimi laty w USA wychodzi 

wiele prac psychologicznych 

dla najszerszego odbiorcy, 

które uczą jak wyzwolić się z 

dybów obowiązujących niegdyś po- 

wszechnie postaw. Jak nie być już mę- 

mężczyzną, jak nie być kobiecą 

kable woczĄ kwoczą matką, jak nie musieć 

czuć się silnym, zwartym, gotowym do 
kariery, sukcesu, prestiżu. Zapewne ta- 

kie sprzedawano też w mia- 

steczku, gdzie żyły trzy kobiety (pomie- 

szamy na chwilę fikcję z rzeczywistoś- 

cią)- ale co z tego. modele które po- 

wstawały przez setki lat nie legną w 

gruzy od kilku uderzeń łagodną ręką 

socjo- czy psychologów. To, co rządzi 

światem dowy w tym filmie, to fra- 


gmentaryczność. kastracja, kalectwo. 
Nie jest to w jego twórczości wątek nie- 

nowy, ale dła mnie „Trzy 
kobiety" są najwnikliwszym z jego fil- 
mów. Są spojrzeniem na społeczeń- 
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SOK POMARAŃCZOWY „BILLY” 


— nie zawierający środków kon- 
serwujących, wytwarzany ze 
składników importowanych z 
Brazylii i Francji; może być sto- 
sowany do sporządzania napo- 
jów oraz jako dodatek do cock- 
taili, kremów, tortów i jogurtów. 


SOK CYTRYNOWY 
„BILLY” 


— wytwarzany ze składników 
importowanych z Argentyny, 
Brazylii i Kalifornii; odznacza 
się właściwościami zbliżonymi 
do soku otrzymywanego 
wprost z owocu. Oferowany 
jest w dwóch wersjach 

— jako „cytryna w płynie” oraz 
sok przyprawowy. 


WYSOKOSŁODZONE 
SOKI OWOCOWE 
„BILLY” 


— malinowy, wiśniowy, z czarnej 
porzeczki. 


BILLY — COLA 


— koncentrat napoju „cola” nie zawierający kofeiny. Wyjątkowo 
wydajny i ekonomiczny!!! 


BR - 129 


Kyushiro Kusakabe przemawia na otwarciu przeglądu filmów polskich w Toklo 


Kyushiro Kusakabe, dyrektor Japan Image Arts I wiceprzewodniczący 
National Film Center, zorganizował wspólnie z firmą „Selbu” przegląd 
filmów polskich, który odbył się w dniach 26 VII — 3 VIII w Tokio. Poka- 
zano „Śmierć prezydenta” Jerzego Kawalerowicza, „Epitafium dla 
Barbary Radziwiłłówny” Janusza Majewskiego, „Haracz szarego 
dnia” Romana Wionczka i „Vabank” Juliusza Machulskiego oraz w 
części retrospektywnej — „Matkę Joannę od Aniotów"” Jerzego Kawa- 
lerowicza, „Pasażerkę” Andrzeja Munka i „Pokolenie” Andrzeja Waj- 
dy. Ostatniego dnia odbył się specjalny pokaz zakupionego już filmu 
Filipa Bajona „Aria dla atlety".Z filmów dokumentalnych publiczność 
japońska zobaczyia „Bawitem w Oświęcimiu” Józefa Gębskiego i 
„Dar Młodzieży” Sergiusza Sprudina, a z filmów animowanych „Kłoc- 
ki” I „Smoka”Adamskiej-Strus oraz „Oficynę” Szmyda. W składzie 
delegacji polskiej znaleźli się: Anna Dymna, Janusz Majewski, Roman 
Wionczek i dyrektor Łódzkich Zakładów Wytwórczych Kopii Filmowych 


dr Jerzy A. Żak. 


BARBARA 
RADZIWIŁŁÓWNA 


W TOKIO 


Rozmowa z JANUSZEM MAJEWSKIM 
i ROMANEM WIONCZKIEM 


© To pierwsza wizyta w Japo- 
nii, a więc co najbardziej szoko- 
wało, jakie byty wrażenia? 

JANUSZ MAJEWSKI: Miałem 
odczucie, że już tu byłem, że 
gdzieś to wszystko widziałem... 
Dzisiejsza cywilizacja upodabnia 
do siebie wszystko. Dopiero póź- 
niej ódkrywa się istotne różnice. 

ROMAN WIONCZEK: Oczywiś- 
cie, wielki rozwój cywilizacyjny, dy- 
namika. a jednocześnie olbrzymi 
spokój wśród ludzi, wzajemna u- 
przejmość, uśmiechy, brak uwi- 
docznionych napięć  charaktery- 
stycznych dla wielkich aglomeracji. 
Nie było wiele czasu na obserwa- 
cję. bowiem po przywitaniu nas 
przez przedstawicieli National Film 
Center i pierwszego sekretarza 
ambasady Mariusza Woźniaka, 
tego samego dnia odbyła się duża 
konferencja prasowa. Przybyli licz- 
nie przedstawiciele japońskiego 
środowiska filmowego, prasy i te- 
lewizji. Około 60 osób. 

© Co interesowało gospoda- 


rzy, jakie pytania padały najczęś- 
ciej? 

J.M.: interesowano się ilością 
produkowanych obecnie filmów, 
możliwościami technicznymi pol- 
skiej kinematografii, tematami pre- 
ferowanymi przez twórców i pu- 
bliczność, trendami w polskim ki- 
nie. Były też pytania dotyczące or- 
ganizacji i systemu kształcenia stu- 
dentów w łódzkiej szkole filmowej. 

R.W.: Pytano również, czy zreali- 
zowano, lub będzie się realizować 
filmy o tematyce współczesnej, o 
konflikcie ostatnich lat, o „Solidar- 
ności”. Odpowiedziałem, że film 
„Godność”. który właśnie ukoń- 
czytem, tej problematyki dotyczy. 
Zapytano wówczas, czy jest to film 
za, czy przeciw, więc stwierdziłem, 
że film nie stawia cenzurek żadnej 
ze stron, nie daje też rozwiązania. 
lecz w dramatyczny sposób, jakby 
przez soczewkę, ukazuje rozdarcie 
społeczeństwa polskiego. 

J.M.: Mówiąc o kierunkach w na- 
szej kinematografii, stwierdziłem, 
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że dominuje w niej nurt rozrywko- 
wy, zyskujący sobie coraz większą 
popularność. Podobnie było w 
czasie kryzysu w latach 30-tych w 
USA. Jeśli to porównanie jest sen- 
sowne, to po tej modzie należy 
oczekiwać, że w sposób organicz- 
ny pojawią się filmy w tonacji serio, 
filmy analizujące nasz kryzys. A to 
będzie znaczyć, że kryzys minąf. 
Na takie filmy właśnie czekamy. 

© Polskie filmy byty pokazane 
w dość osobliwym miejscu - w 
domu towarowym „Selbu”, posia- 
dającym trzy kina: na 150, 80 i 50 
miejsc. Jak panowie oceniają nie- 
typowy dla nas pomysł usytuowa- 
nia tych sal w architekturze domu 
towarowego? Czy takie umiejs- 
cowienie wpływa na jakość od- 
bioru? 

R.W: Moda na kina małego for- 
matu zaczęła się przed kilkunastu 
laty, kiedy to wielkie kina na skutek 
rozwoju telewizji zaczęły świecić 
pustkami. Ten pomysł, nowy na 
gruncie japońskim, nie jest dla 
mnie zaskoczeniem, bowiem już 
przed laty w Londynie przy Oxford 
Street powstał kompleks kin, spe- 
cjalizujący się w ambitnym reper- 
tuarze. Trzeba pamiętać, że w kra- 
jach kapitalistycznych kino nie tyl- 
ko jest ośrodkiem świadczącym 
kulturę, ale stuży także podniesie- 
niu prestiżu firmy, która je posiada. 
W tym przypadku firmy handlowej, 
dbającej o przyciągnięcie jak naj- 
większej klienteli do swoich cen- 
trów. 

J.M: Myślę, że dzisiaj nie ma już 
mowy o zapełnianiu olbrzymich kin 
widzami, z wyjątkiem może filmów 
dla dzieci i młodzieży. Ludzie nie 
mają czasu iść do kina, wybierają 
więc „kino” w domu, czyli TV. Do- 
dajmy, że mają do dyspozycji jesz- 
cze telewizję kablową, na przykład 
w'USA 60 kanałów, więc mogą wy- 
brać to, na co mają ochotę. A poza 
tym pozostają jeszcze kasety. Są 
jednakże filmy typu „Gandhi”, filmy 
wielkiego ekranu, mogące liczyć 
na wielką widownię, lecz przysz- 
tość filmu artystycznego widzi się 
w. kinach „intymnych”. Niewątpli- 
wie filmy z gatunku horroru psy- 
chologicznego, jak „Lśnienie" Ku- 
bricka, wywołujące poczucie za- 
grożenia u widza, doskonale stop- 
niujące napięcie, sprawdzają się 
właśnie w takim kinie. Pamiętam, 
jak ogromne wrażenie, spotęgowa- 
ne kameralnością sali, wywarł na 
mnie ten znakomicie zrobiony film. 
Przyszłość tego gatunku jest właś- 
nie w takich kinach. Japoński 
kompleks kinowy „Kineka” jest 
świetnie wyposażony, otoczenie 
przyjemne, komfortowe, projekcja 
technicznie doskonała... 

© A jednak czasami coś I u Ja- 
pończyków się psuje.Podczas ju- 
bileuszu Kurosawy w głównej sali 
Teatru Narodowego byłem 
świadkiem, jak „chochiik”popsuł 
projektor... 

J.M.: No tak, taśma jest taśmą, 
projektor projektorem, ale naszego 
przeglądu nic nie zakłóciło. Był zor- 
ganizowany znakomicie. Filmy wy- 
Świetlano w wersji oryginalnej. 
Role kobiece czytała lektorka, role 
męskie lektor i widzowie styszeli 
tłumaczenie w słuchawkach. Au- 
tentycznego dźwięku, płynącego z 
ekranu nie przyciszano. Widownia 
była petna. 

R.W. Japończycy zorganizowali 
wszystko tak świetnie, że w ogóle 
nie odczuwało się tej „organizacji”. 
Duszą, sercem i motorem wszyst- 
kiego był wielki miłośnik-naszego 
filmu — Kyushiro Kusakabe, czło- 
wiek o usposobieniu romantycz- 
nym, a nie komercyjnym, co należy 
podkreślić. Obecny był wszędzie i 
zabiegał o to, aby wszystko prze- 
biegało sprawnie, w sposób pięk- 


Janusz Majewski i Anna Dymna z aktorem filmu samurajskiego realizowanego w studiu filmowym w Kioto. 


ny i godny, w stylu japońskiego ce- 
remoniału. 

© Pokazywali panowie w Tokio 
swoje własne filmy. Jakie były 
reakcje Japończyków? Czy były 
Jakieś różnice w odbiorze, wyni- 
kające z odrębnej mentalności, z 
Innej kultury? 

J.M.: Z tego, co mogłem zaob- 
serwować na „Barbarze”, reakcje 
byty podobne_do reakcji polskiej 
publiczności. Tam. gdzie oczeki- 
wałem napięcia, ciszy, tak było, na- 
tomiast w momentach, w których 
Sytuacja na ekranie rozwiązywała 
się, odczuwalne było również od- 
prężenie wśród widzów. 

R.W.: Podczas projekcji „moje- 
go filmu" reakcje nie zaskoczyły 
mnie, były naturalne i film został 
przyjęty bardzo dobrze. Mówię w 
nim przecież o sprawach podsta- 
wowych, które mogą być zrozumia- 
te pod każdą szerokością geogra- 
ficzną. Dużo słów uznania 'zebra- 
tem dla wykonawców poszczegól- 
nych ról. 

© .A bardziej skomplikowany 
historycznie film „Śmierć prezy- 
denta”? 

J.M.: Z głosów, które do mnie 
docierały, wynikało, że jak zwykle, 
sprawy uniwersalne, takie jak mi- 
tość, śmierć, zagrożenie, zazdrość, 
czy walka o władzę, były czytelne i 
zrozumiałe. Natomiast gdy w grę 
wchodziła nasza złożona historia, 


to odbiór był już trudniejszy. Pyta- 
no po „Śmierci prezydenta”, co 
było dalej, kto był następnym pre- 
zydentem,co się stało z zabójcą, a 
po projekcji „Epitafium dla Barbary 
Radziwiłłówny” o relacje między Li- 
twą a Polską, dlaczego trumnę nie- 
siono z Krakowa do Wilna itp. A 
więc były to pytania dotyczące ści- 
śle naszej historii i jest dla mnie 
oczywiste, że takie pytania musiały 
paść. Przecież nawet my czasami 
nie bardzo orientujemy się w 
szczegółach naszej historii. 

© Pobyt był zbyt krótki, aby ze- 
brać opinie prasowe. A czy pa- 
nów zdaniem przegląd by! uda- 
ny? 

J.M.: Jak najbardziej. Ważne, że 
polski film był tam obecny. Ale 
trzeba powiedzieć, że w tak wielkiej 
aglomeracji jaką jest Tokio, liczącej 
ponad jedenaście milionów mie- 
szkańców, obfitującej w różnorod- 
ne imprezy kulturalne, nasz prze- 
gląd był jedną z wielu i w tym zna- 
czeniu miał zakres lokalny, niemal- 
że dzielnicowy. | to jest naturalne. 
Zupełnie inaczej niż u nas — gdy w 
Warszawie odbywa się jakiś „ty- 
dzień filmów”, pędzi nań cała stoli- 
ca. 

R.W.: Z rozmów prywatnych, z 
serdeczności z jaką nas podejmo- 
wano, z całej atmosfery, która, jak 
sądzę, nie była tylko przejawem ry- 
tuału, odniosłem wrażenie, że pol-. 


Ski film ciągle cieszy się zaintereso- 
waniem i dobrą opinią, a przy więk- 
szych staraniach z naszej strony 
może miałby szańse na wejście do 
kin lub telewizji. | sądzę, że po 
przeglądzie staliśmy się Japończy- 
kom nie tylko bliżsi, ale i potrzebni 
w ramach tej wspólnoty kulturowej, 
jaką tworzymy dzisiaj na świecie. 

© Czy prowadzili panowie ja- 
kleś rozmowy na temat kopro- 
dukcji lub współpracy technicz- 
nej? 

J.M.: Japończycy nie mają odpo- 
wiednika naszego stowarzyszenia, 
więc prowadzenie takich rozmów 
było utrudnione, ale byliśmy na 
spotkaniu ze związkiem producen- 
tów i pan Wionczek zapytał... 

R.W.: „Czy możliwe jest podję- 
cie koprodukcji?" — po czym zapa- 
nowała cisza, a gdy ponowitem py- 
tanie, przewodniczący związku Od- 
powiedział: „Jest to sprawa bardzo 
trudna”. Nic dziwnego — pomyśla- 
tem — dzieli nas przecież odmien- 
ność struktur organizacyjnych i e- 
konomicznych. 

J.M.: Jednak dyrektor Jerzy Żak 
prowadził rozmowy na temat 
współpracy technicznej, złożył o- 
ferty i ma nadzieję, że Japończycy 
potraktują je poważnie. 


Rozmawiał 
ANDRZEJ SIEDLECKI 
(zdjęcia autora) 


Spotkanie z gospodarzami 


A 


ALEKSANDER 
JACKIEWICZ 


e( Griffith 


18. Epizody 
„Nietolerancji” (IV) 


Epizod francuski „Nietolerancji” widzę — jak 
już mówiłem — między wizerunkiem rzeczywis- 
tości zawartym w epizodzie współczesnym a 
„teatrem” epizodu babilońskiego. Rzeczywis- 
tość zresztą jest tu także, ale skonwencjonalizo- 
wana, gdyż rzecz dzieje się w odległych wie- 
kach, na dworze królewskim — a więc kostiumy, 
etykieta, świat zamknięty. llustracyjne, niestety, 
jest to także. Griffith musi w szczupłym epizo- 
dzie pokazać stosunki panujące w szesnasto- 
wiecznej Francji, konflikty, intrygi dworskie, któ- 
re doprowadziły do nocy św. Bartłomieja 1573 
roku. 

Oto król Karol IX na tronie, w pysznej sali, 
przyjmuje swego brata, księcia d'Anjou. Oto 
przywódca protestantów, admirał Coligny. Kata- 
rzyna Medycejska szepcze królowi: „Jaki wspa- 
niały człowiek, ten admirał Coligny, żeby tylko 
chciał myśleć jak my". Admirał zaś pochylając 
się do któregoś ze swoich stronników: „Jaki 
wspaniały król, żeby tylko zechciał myśleć jak 
my”. Po chwili jednak monarcha, który jest tole- 
rancyjny i żywi sympatię do dysydenta, uściska 
go. Katolickie otoczenie króla jest zgorszone. 
Katarzyna Medycejska, królewska matka, zaczy- 
na namawiać syna, aby obrócił się przeciw hu- 
genotom. 

Zarazem Griffith stara się ten ilustracyjny ob- 
raz uczynić możliwie wiarygodnym. Król jest nie- 
duży, jakby jeszcze chłopięcy, siedząc na tronie 
zajada cukierek. Katarzyna Medycejska — potęż- 
na, ciemna, ma charakter mężczyzny i chwyt 
buldoga. Z powodu swojej jednolitości trąci 
schematem (zły duch dworu), ale nieschema- 


tyczność postaci króla (o czym za chwilę) ożywi 
także pośrednio jej postać. Griffith robi więcej, 
wprowadza do stylistyki opowieści elementy 
naturalizmu: w pewnym momencie podczas au- 
diencji na twarzy króla zobaczymy krople potu, 
albo mignie nam paź ziewający dyskretnie. 

Drugi wątek epizodu — obraz hugenockiej ro- 
dziny — jest już wybitnie konwencjonalny. Ciem- 
nooka, jej młodsza siostra, pobożny ojciec, mat- 
ka z trzecim dzieckiem na ręku. Tu już nic się nie 
dzieje, tyle że panuje atmosfera cnoty i ciepło 
domowego ogniska. Tymczasem właśnie ten 
wątek prowadzi do najbardziej dramatycznych 
obrazów epizodu. 

Postać króla nagle robi się wypukła. Po kolej- 
nych ilustracjach, ukazujących akcję Katarzyny 
Medycejskiej na niekorzyść hugenotów, nastę- 
puje jedna z najmocniejszych psychologicz- 
nych sekwencji filmu. Tłum dworzan z Katarzyną 
i księciem d'Anjou na czele przystępuje do ata- 
ku na króla, aby podpisał rozkaz masakry huge- 
notów. Katarzyna podaje mu papier, on odma- 
wia podpisu. Wtedy siedzącego na fotelu mo- 
narchę — z podciągniętymi pod siebie, niby 
dziecko. kolanami — otaczają matka, brat. dwo- 
rzanie. Osaczają tego nieszczęsnego, infantyl- 
nego człowieka. Wreszcie on zrywa się z fotela, 
wali pięściami w stół, lecz to nikogo nie straszy. 
Chwyta się za głowę, grymas bólu wykrzywia 
jego twarz, krzyczy: „Nie!”. Tamci nie ustępują. 
Aż król się załamie i wyciągnie rękę po papier. 

To nie jest gra zła, ani teatralizowana, to mio- 
tanie się bohatera, chociaż tak mogłoby się wy- 
dawać. Reżyser i jego aktor (Frank Bennett), 
niby proponując nam retorykę, zarazem prze- 
kraczają ją w ten sposób, że — jak w wypadku 
Chłopca podczas niedoszłej egzekucji w epizo- 


dzie współczesnym — nie dają oddzielnie miejs- 
ca na postać i oddzielnie na jej odtwórcę: przed 
nami żywy człowiek, który „wyszedł z siebie”, 
odruchy ludzkiego ciała, którego już nie kontro” 
luje rozsądek. 

Udramatycznił Griffith też wątek hugenotów. 
Na ekranie napis: „Ranek św. Bartłomieja”. Jest 
jeszcze prawie noc. Miasto śpi. Dzwoni dzwon 
kościoła Saint Germain. Na pustych ulicach, 
szarych od porannego światła czy jeszcze re- 
sztek nocy, pojawiają się grupki żotnierzy. Umy- 
kają pojedyńczy ludzie. Obraz zaczynającej się 
masakry jest przejmujący przez to, że wygląda 
jak rejestracja rozpętującego się mechanizmu, 
jakby już niezależnego od woli ludzi. Czyjeś cia- 
to zostaje wyrzucone oknem. Przel szpadą 
pada człowiek, zabójca jeszcze go dobija. inny 
żołnierz wywieka z domu kobietę; jeszcze inny 
trzyma za nogi, niby zająca, zwłoki niemowięcia. 
Dłużej trwa epizod ukazujący księdza katolickie- 
go, chowającego pod sutannę protestanckie 
dziecko. Aż rozpoczyna się masakra hugenoc- 
kiej rodziny. Żołnierze forsują zabarykadowane 
przez ojca drzwi, wpadają w to ciche wnętrze, 
mordują rodziców Ciemnookiej, niemowlę, sio- 
strę; ją samą zemdloną zaniesie żołnierz na łóż- 
ko, a później — zgwałciwszy — zabije. Wszystko 
to wygląda tym dosadniej, że fizjologiczny cha- 
rakter sekwencji nałożył się tu na sielankowy 
dotychczas i „obrazkowy” wizerunek ofiar. 

* 


Znamienne — co też już wcześniej podkreśli- 
tem — że epizod judejski, związany z Życiem i 
Męką Chrystusa. siłą rzeczy więc ciążący ku 
symbolice i alegorii, ma silne akcenty realistycz- 
ne. Czyżby Griffith, który potrafił wykorzystać 
kino do ukazania ciełesnej strony istoty ludzkiej 
i jej dramatów, szukał z kolei w tym epizodzie 
szansy dla kina w ukazywaniu materialnej stro- 
ny świętości? cd 

Już pierwsze obrazy tego są na 
wskroś realistyczne. Mówię o wizerunku jerozo- 
limskiej ulicy. Realizm jest tu nawet bardziej wy- 
pracowany niż w podobnych obrazach epizodu, 
współczesnego. Tłum ludzi i zwierząt. Kroczy ku 
nam wielbłąd óbładowany towarem. Kobieta z 
dzieckiem pod domem, obok starzec z kijem. 
Bezzębny gap coś je, pracuje rzemieślnik. Poja- 
wiają się faryzeusze i zaczynają modlitwę. Życie 
na ulicy, ze strachu i respektu względem nich, 
zamiera. W sekwencji wesela w Kanie Galilej- 
skiej jest znów zwyczajnie: nieupozowany Chry- 
stus w gronie bawiących się, na prośbę Matki 
zamienia wodę w wino. Spotkanie Chrystusa z 
Marią Magdaleną wygląda też niby obrazek o- 
byczajowy. Nawet Droga Krzyżowa: Chrystus, 
skazaniec żydowski z-zawiązanymi rękami i ta- 
blicą zawieszoną na szyi, idzie przez współczu- 
jący Mu tłum. Sceny te zdają się — przed iluż 
laty! — zapowiadać „Ewangelię według świętego 
Mateusza” Pasoliniego, o którym to filmie pisało 
Się, że ukazał oko cyklonu. Zarazem Griffith idzie 
dalej. Swoje realistyczne sceny umieszcza w ta- 
kim kontekście, że one dopiero poza epizodem 
— czy może lepiej: ponad epizodem — „znaczą”, 
chociaż nadal nie tracą swego samodzielnego 
bytuśDopiero wizerunek Gołgoty daje epizodo- 
wi wymiar symbolu: na ekranie trzy nieruchome 


krzyże pod nocnym rozświetlonym niebem, u 
dołu ttum. 


* 

Apoteoza końcowa nie jest wprawdzie piątym 
epizodem, ale nie należy też do żadnego z po- 
zostałych. Wszystko, co było znaczące w dziele, 
dopiero tu przybiera kształt otwartej alegorii. Za- 
razem znów znamienne: nawet tu Griffith nie re- 
zygnuje z ukazywania rzeczywistego świata, 
chociaż zamkniętego w figurę retoryczną. Przed 
nami wojna powszechna, przywodząca na pa- 
mięć trwającą właśnie I wojnę światową. Strzela 
potężne działo (które może odnajdziemy w gro- 
teskowej formie w „Na ramię broń” Chaplina, a 
później w jego „Dyktatorze”), przejeżdża czołg 
czy samochód pancerny, w głębi tłum rozpro- 
szonych żołnierzy. Sterowane balony rzucają 
bomby na jakieś wiełkie miasto (podobno 
to być Nowy Jork). Walą się domy. Bunt wi 
niów. Na polu bitwy walka wręcz. I wtedy po nie- 
bie zaczyna sunąć tłum dobrych duchów, legion 
aniołów. Żołnierze nieruchomieją, rzucają broń. 
walą się mury więzienia, na ich miejscu zakwi. 
tają kwiaty. Dwoje dzieci w bieli, chłopiec i 
dziewczyni dają sobie pocałunek. Wielki 
świetlisty krzyż zajmuje całe niebo. 

Czy Apoteoza jest tyiko sztucznie dolepionym 
dodatkiet ie koresponduje z całością „Nieto- 
lerancji” — jak chciał Eisenstein? Czy — na od- 
wrót — ona dopiero artykułuje ideę dzieła? Zap: 
miętajmy te pytania. Ę 


Z EKRANÓW ŚWIATA 


ziwna to trójka na pierwszy 

rzut oka. Pierwszy z tej trójki 
D to James Ivory. Urodził się w 

roku 1928 w Berkeley, ukoń- 
czył Akademię Sztuk Pięknych w 
Oregonie. Filmy realizuje od roku 
1957, ma w dorobku osiemnaście 
tytutów. 

Drugi to Ismail Merchant. Urodził 
się w roku 1936 w Bombaju, stu- 
diował w Business School w No- 
wym Jorku. Zrealizował dwa filmy, 
ale jego właściwy zawód to produ- 
cent filmowy. 

Wreszcie trzecia i ostatnia osoba 
z tej trójki. To Ruth Prawer Jhabva- 
la. Urodziła się w Kolonii w roku 
1927, z pochodzenia Polka. Od 
dwunastego roku życia w Londy- 
nie, tam studiowała literaturę an- 
gielską. Wyszta za mąż zą architek- 
ta hinduskiego. w New Delhi spę- 
dziła dwadzieścia pięć lat. Jej za- 
wód: pisarka i scenarzystka. 

Producentem prawie wszystkich 
filmów Ivory'ego jest Ismail Mer- 
chant; scenarzystką dwunastu fil- 
mów lvory'ego jest Ruth Prawer 
Jhabvala. 

Pierwszy film Jamesa Ivory'ego 
to „Wenecja — temat z wariacjami'” 
zrealizowany jeszcze w czasie stu- 
diów. Najnowszy to właśnie „Bo- 
stończycy”. Między tymi dwoma fil-. 
mami jest ścisty związek; jeden i 
drugi tvory potraktował jak temat 
muzyczny, właśnie jak wariację — o 
mieście i o ludziach. Bowiem u 
podstaw zainteresowań tkwi jedno: 
sprawy szeroko rozumianej kultury. 
Czegoś co określa postawy ludz- 
kie, a bierze się z tradycji, z kon- 
wencji, z warunków życia. Ten mo- 
tyw kultury, a raczej styku różnych 
kultur powtarza się we wszystkich 
jego filmach, najsilniej w ostatnich 
— w. „Europejczykach”. „Kwarte- 
cie”, „Upale i kurzu”. 

Tym razem scenerią jest Boston 
pod koniec XIX wieku, częściowo i 
Nowy Jork. Tematem — emancypa- 
cja kobiet, a dokładniej początki ru- 
chu feministycznego w USA. 

Film zrealizował Ivory na podsta- 
wie powieści Henry Jamesa, po- 
nieważ ta książka urzekła go 
„wdziękiem i lekkością". Urzekta 
go także sama epoka; czas nara- 
stania surowości wiktoriańskiej z 
jednej strony, czas ruchów ideali- 
stycznych i zainteresowań spiry- 
tualistycznych z drugiej strony. 
Więc epoka ekonomicznie ustabili- 
zowana, natomiast destabilizująca 
się umystowo i obyczajowo. 

Zrealizował coś w rodzaju ro- 
mansu na wesoło, prawie komedię 
obyczajową. Ta komediowość bie- 
z dobrze podpatrzonych sy- 
wyrazistych postaci, wart- 
kich i bystrych dialogów, przede 
wszystkim z dyskretnej. zarazem 
czutej ironii. „Chciatem dostrzec u- 


'|rodę w rzeczach śmiesznych” — 


powie sam reżyser. 


Fabuta , jak to często bywa w fil- 
mach wyrafinowanych, jest prosta, 
wyjątkowo prosta. W Bostonie żyje 
czcigodna dama Olive (Vanessa 
Redgrave), której natura poskąpita 
urody, ale obdarzyta ogromną ak- 
tywnością w krzewieniu skrajnego 
jak na owe czasy feminizmu. Po- 
stacią drugą jest młoda, piękna i 
naiwna Verena (Madeleine Potter), 
opętana przez tę starszą; Coś w ro- 
dzaju anioła-medium, który wygła- 
sza natchnione odczyty o wrażym 
rodzie męskim. | wreszcie on, ad- 
wokat z Nowego Jorku, Basil Ran- 
som (Christopher Reeve), który, 
rzec tak można. ma staroświecki 
pogląd na kobiety i po staroświec- 
ku zakochuje się w Verenie, a ona, 
początkowo nie zdając sobie z 
tego sprawy, czuje do niego to, co. 


BOSTOŃCZYCY 


inteligentnie zwalcza w swoich od- 
czytach. W jakimś sensie film jest 
walką między starą feministką a 
młodym adwokatem o tę dziewczy- 
nę. Zwycięża młodość, miłość i 
biologia. 

Film tvory'ego ma dwa wymiary. 
Pierwszy z nich to barwny, subtel- 
nie ironiczny, psychologizujący ale 
czuły obraz tamtej epoki. Drugi wy- 
miar bardziej pośredni — polemika 
z ruchami ferninistycznymi w ogóle. 
Polemika szalenie zręczna, przeko- 
nująca i tym bardziej skuteczna, że 
posługuje się subtelną ironią, że w 
każdej scenie czuje się poczucie 
humoru. Niemałe zastugi ma w tym 
wszystkim scenarzystka Ruth Pra- 
wer Jhabvala, co przejawiło się ko- 


biecą spostrzegawczością w por- 
tretach samych kobiet. 

W. „Bostończykach” jest jeszcze 
coś innego, istotnego dla stylu lvo- 
ryego: rodzaj anglosaskiego ro- 
mantyzmu. Przejawia się on w for- 
mie wizualnej filmu: elegancja ob- 
razu i jego malarskość. Elegancja 
to staranność kompozycji kadru, u- 
roda plenerów, wnętrz, kostiumów. 
rekwizytów, dbałość o harmonię 
wewnątrzobrazową, wreszcie spo- 
kojny, klasyczno-nowoczesny 
montaż. Malarskość znów przeja- 
wia się stosunkiem do barwy, trak- 
towaniem jej jako jednego z czyn- 
ników narracji i budowania nastro- 
ju; niekiedy posługiwanie się świa- 
tłem, powietrzem i cieniem ma coś 


z małarstwa z epoki; innym razem 
to delikatne parodie stylu nastrojo- 
wego. Autorem zdjęć jest Walter 
Lassally. 

w sumie to film stylowy, wytwor- 
ny, delikatny, choć ironiczny, zara- 
zem film-powieść i film-obraz, rów- 
nocześnie osobisty i dobrze odda- 
iący poetykę ivory'ego, tę poetykę, 
która jest odwrotnością wielu 
współczesnych filmów akcji. 

W. drugopianowej roli wystąpiła 
także Linda Hunt (w Polsce znana z 
„Roku niebezpiecznego życia” Pe- 
tera Weira) i swoją kreacją wniosła 
coś innego, niespokojnego, bar- 
dziej „nowoczesnego”. Po prezen- 
tacji canneńskiej jeden z krytyków 
zauważył z żalem, że w „Bostoń- 
czykach” pojawia się niestety za 
krótko na ekranie. I jest coś w tym 


stwierdzeniu. 
ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


THE BOSTONIANS, reż. James ivory, Wieł- 
ka Brytania 
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„Mia Farrow po prostu jest Rose- 
mary. Bez niej byłby to inny film”: z tą 
opinią trudno się nie zgodzić po obej- 
rzeniu słynnego filmu Romana Polań- 
skiego „Dziecko Rosemary” z 1967 
roku. Była to trzecia rola ekranowa mło- 
dej aktorki i przyniosła jej chyba naj- 
większą stawę. Mia Farrow nazywa się 
naprawdę Maria de Lourdes Viliers 
Farrow, urodziła się 9 lutego 1945 roku 
w Los Angeles. Jest córką stynnej 
gwiazdy kina lat trzydziestych i czter- 
dziestych, Maureen O'Sullivan i reżyse- 
ra Johna Villiersa Farrow. Od początku 
przeznaczona do zawodu aktorskiego, 
debiutowała błyskotliwie na niewielkiej 


„Zakochałam się w serialu «Ojciec 
Murphy» I jego bohaterach..." — listy ta- 
kie dostajemy bez końca i, niestety, nic 
nie możemy zrobić. Nie dysponujemy 
żadnymi, ale to żadnymi materiałami 
dotyczącymi tego serialu. Może „Ante- 
na” coś pomoże, jako że zajmuje się 
filmami telewizyjnymi? Jeżeli coś uda 
nam się znaleźć — zamieścimy bez- 
zwiocznie, rubryka daje stowo! 


scenie off-Broadway w Nowym Jorku — 
ale nie w sztuce awangardowej, lecz w 
komedii Oscara Wilde'a. Aktorskie stu- 
dia uzupełniała w Londynie i tam rów- 
nież wystąpiła po raz pierwszy na ekra- 
nie w filmie „Działa w Batasi' (1964). W 
trzy lata później zagrała jeszcze w kry- 
minalnej komedii i zaraz potem znalazła 
się na planie u Polańskiego. Sensacji 
przydał jej nazwisku rozwód ze słyn- 
nym (i znacznie od niej starszym) pio- 
senkarzem Frankiem Sinatrą. Za. rolę 
Rosemary otrzymała nagrodę na festi- 
walu w Rio de Janeiro, a ogromny suk- 
ces filmu zapoczątkował modę A la Ro- 
semary. Wkrótce potem w filmie Jose- 
pha Loseya „Tajna ceremonia” (1968) 
stworzyła u boku Elizabeth Taylor zna: 
komitą kreację niezrównoważonej psy- 
chicznie dziewczyny. Wielu reżyserów 
proponowato jej takie właśnie role ner- 
wicowych bohaterek, ale młoda aktorka 
potrafiła wybierać i nie poddała się „ty- 
pażowi”. Widzieliśmy ją w obyczajowej 
komedii „John i Mary" (1969) Petera 
Yatesa, w kryminalnym filmie Claude 
Chabrola „Doktor Popaul” (1972) i w 
stylowej ekranizacji powieści Scotta- 
Fitzegeralda „Wielki Gatsby" (1973, reż. 
Jack Clayton). Ale grała także w thrille- 
rach („Ślepy strach”, 1971) i horrorach 
(„Pełny krąg”, 1977), w sentymentalnej 
komedii sensacyjnej „ldź za mną” 
(1971)i w ekscentrycznym „Dniu wesel- 
nym” (1977) Roberta Altmana. Na pla- 
nie widowiskowego filmu „Huragan”, 
który na Hawajach realizował szwedzki 
reżyser Jan Troel przebywała w towa- 
rzystwie sześciorga dzieci; trojga z mat- 
żeństwa z kompozytorem Andró Provi. 
nem i trojga adoptowanych. Wciąż mło- 
dzieńcza, o wiotkiej, chłopięcej sylwet- 
ce z powodzeniem zagrała tytułową 
rolę „Piotrusia Pana" w telewizyjnym fil- 
mie pokazanym także u nas, po czym w 
stylowych sukniach z lat dwudziestych 
wystąpiła jako jedna z pasażerek pa- 
rowca opisanego przez Agathę Christie 
w „Śmierci na Nilu” (1978). Na kilka lat 
zniknęła z ekranu; jej powrót zaskoczył 
krytykę i publiczność. Mia Farrow jest 
dziś partnerką i gwiazdą Woody Allena, 
znakomicie przystosowując się do iro- 
niczno-parodystycznego stylu jego in- 
teligentnych komedii. Zadziwia różno- 
rodnością charakteryzacji: jest uwodzi- 
cielska w „Erotycznej komedii nocy let- 
niej” (1982), wciela się w charaktery- 
styczną postać intelektualistki w „Zeli- 
gu” (1983), jest wulgarna i zła w „Dan- 
nym. Rose z Broadwayu" (1984). Na 
premierę czeka „Szkarłatna róża z Kai- 
ru" — film, o którym sam Allen powiada, 
że będzie niespodzianką. Na razie nie- 
spodzianką był udział aktorki w komik- 
sowym widowisku „Superdziewczyna” 
(1984): w każdym razie nie fruwa na ek- 
ranie, jest tylko matką bohaterki z odle- 
głej planety... Do aktorki pisać można 
pod adresem: c/o United Artists Pictu- 
res, 729 Seveth Avenue, New York, NY 
10050, USA. 
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POLSKA, 1984 


Scenariusz i reżyseria: MIECZY- 
SŁAW WAŚKOWSKI. Zdjęcia: To- 
masz Wert. Muzyka: Józef Skrzek. 
Scenografia: Jarosław Świtoniak i 
Anna Bohdziewicz. Kierownictwo 
produkcji: Jerzy Rutowicz. Wyko- 
nawcy: Maria Probosz (Małgorza- 
ta), Jan Jurewicz (Romek), Alina Ci- 
chocka i Bogusław Sochnacki (ro- 
dzice Romka), Barbara Majewska i 
Franciszek Trzeciak (rodzice Mat- 
gorzaty), Leonard Andrzejewski 
(dozorca), Arkadiusz Bazak (po- 
rucznik MO), Anna Dauksza (pani 
Zofia), Bożena Dykiel (Wiśka), Piotr 
Godzięba (Zyga), Jan Himilsbach 
(portier), Bogdan Izdebski (Jaroń), 
Grzegorz Kruszewski (Cyrus), Gu- 
staw Kron (Kamyk), Igor Mielczarek 
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GDZIE 
BOHATER? 


» W 33 nr tygodnika „Film” z 128. 
br. ukazał się fotoreportaż i rozmo- 
wa z realizowanego przeze mnie fil- 
mu „Pobojowisko ”. 

W rozmowie przewija się temat 
związany z postawą głównego bo- 
hatera fiimu — Łanowieckiego. 
Mówi się o jego stanie psychicz- 
nym i fizycznym, wyborach, których 
musi dokonywać oraz cenie, jaką 
trzeba zapłacić. za taką, a nie inną 
postawę. Wymienione jest także 
nazwisko aktora grającego tę po- 
stać — Janusza Rafała Nowickie- 
go. 

Dlatego też w sposób naturalny 
wśród zdjęć zamieszczonych w ty- 
godniku, szuka się człowieka, który 
tę postać tworzy. Bezskutecznie. 
Są wykonawcy inni, nawet epizo- 
dyczni, natomiast głównego boha- 
tera nie ma!!! 

Nie muszę chyba uzasadniać, że 
jest to sytuacja paradoksalna. 


WARSZAWA, 30 IX 1984 NA 40 
'Numer przekszeno do drukar- 
ni: 7 DX 1964 Zam. 1355. T-9 


(Smolarz), Adam Probosz (Olek), 
Marek Probosz (Krzysztof), Jolanta 
Zaworska (recepcjonistka) i inni. 
Produkcja: PRF „Zespoły Filmowe” 
— Zespół „Profil”. Barwny. Dozwo- 
lony od 15 lat. Czas wyświetlania: 
108 min. 


Zwracając na to niedopatrzenie 
uwagę, jako stały czytelnik tygod- 
nika „Film”, a także reżyser „Pobo- 


| jowiska" wyrażam przekonanie, że 


czytelnicy pisma będą mogli wkrót- 
ce zobaczyć i bliżej poznać głów- 
nego bohatera filmu, aktora Teatru 
im. J. Stowackiego w Krakowie — 
Janusza Rafata Nowickiego. 

Pisząc te kilka stów pragnę jed- 
nocześnie sprostować pewną nie- 
zręczność zawartą w tekście roz- 
mowy, a dotyczącą dialogów. 

Otóż są one — w stosunku do 
pierwowzorów literackich — inne 
tylko w części. (Jest ich przede 
wszystkim mniej). 

Podnoszę powyższy temat po. 
nieważ nie chciałbym, aby ktoś od- 
niósł wrażenie, że odżegnuję się 
od tego, co wnióst do filmu Autor 
książki i współautor scenariusza — 
Wacław Biliński. 


Historia młodej narkomanki, o 
której życie i przyszłość toczy za- 
ciętą walkę zakochany w niej 
chłopak. Nagroda za kreację Ma- 
ril Probosz na XII Koszalińskich 
pzoh „Młodzi i film" — 
1984. 


pokazać odtwórcę głównej roli w 
„Pobojowisku” przy okazji re- 
cenzji z filmu. 


POMAGAMY 
SOBIE 


Krzyszto Motwicki (ul. Racia- 
wicka 29/3, 21-040 Świdnik) po- 
szukuje numerów 3, 8, 10-13, 17, 
20, 23, 24, 26, 31, 33, 38, 39, 41, 45, 
47, 49 1 52 „Fiłmu” z 1983 r. 


Zbigniew Maj (ul. Opaczewska 
21 m. 6, 02-372 Warszawa) poszu- 
kuje nr 36 „Fiłmu”' z 1983 r. i 27 z 
1984. 


Romuald Oleksik (ul. Szkolna 
36, 42-737 Lubsza ŚL) 
„Filmu” z lat: 1973 (numery 1, 3, 6, 
22, 25, 31, 33, 36, 41, 45, 48), 1974 
(1-7, 9, 16), 1975 (1, 18-21, 24, 25, 
27—31, 34, 37, 40), 1976 (2, 10-12, 
15, 21, 23, 37, 39, 45, 47—52), 1982 
(1, 3, 7, 8, 10, 20), 1983 (8, 31, 39, 
49) I 1984 (5). 


Maria Koczy (ul. Manifestu Lip- 
cowego 1, 


PRENUMERATA: kwartalna — 260 zi, półroczna — 520 zt, roczna — 1040 zt. 


WARUNKI PR TY: 1. U miastach 3 
IENUMERATY: 1. instytucje zaklady pracy w wolewódz: 


kich I miastach 


LRC pół a A PRENUMERATY. 1. Do dna 10 letopada na | kar 
1 półrocze roku następnego oraz cały rok następny; 2. Do dnia 1-go każ- 
oe niesie po W NOT 12 


BOSY 
CHŁOPIEC 


KRLD 


Reżyseria: CZWE BU GIR. Scena- 
riusz: Kan Un Ho. Zdjęcia: Kwon 
En Dyk. Muzyka: Ra Guk. Wyko- 
nawcy: Kim Czhol Un (Gil Nam), 
Czżen Czżen Gon (Su Don), Kim 
Ben Sun (Dok Sam), Chwan Sok 
Bok (policjant Pak), Bek Don Un 
(Czhil Bek) i inni. Produkcja: Wy- 
twórnia Filmów Fabularnych im. 8 
Lutego w Phenianie. Czarno-biały. 
Dozwolony od 12 lat. Czas wy- 
świetlania: 66 min. 


Film historyczny; akcja toczy 
się w czasach okupacji japoń- 
skiej (1905-1945) I tworzenia się 
koreańskiego ruchu oporu. Boha- 
terem jest maty chłopiec, poma- 
gający partyzantom. 


Ćwiklice) poszukuje nr 8 „Filmu” 
z 1983 r., w zamian odstąpi 3 19 z 
br. 


Henryk Sktodowski (96-314 Ba- 
ranów, woj. skierniewickie) po- 
szukuje numerów 8 I 23 „Filmu” z 
1983 r. 


Margaretta Śliwińska (ul. Kró- 
lowej Jadwigi 4A/12, 32-510 Ja- 
worzno) odstąpi „Flim” z lat: 
1983 (numery 2, 3, 7, 9-11, 15, 16, 
19, 21, 22, 26, 27, 32, 33, 35-37, 
39-46, 48, 49) i 1984 (24, 6-8, 15- 
17, 20, 24-27, 34). 


Jarosiaw Piergies (Plac Szkol- 
ny 4, 89-100 Nakio) nu- 
merów 6, 12, 23 I 41 „Filmu” z 
1983 r., odstąpi 30 z tegoż roku. 


Marzena Szafraniec (Os. Ztote- 
go Wieku, 31-615 Nowa Huta) po- 
szukuje „Fiimu” z lat: 1982 (1- 
10), 1983 (16, 17, 19, 20, 26, 29, 30, 
34) I 1984 (2-9, 23, 24, 26). 


A 23 


FAKTY 


Dawny impresario Elvisa Presleya, dziś 
75-letni „Pułkownik" Tom Parker lansuje 
czarnoskórego śpiewaka i komika Eddie 
Murphy. W planach - album płytowy i film 
„Beverly Hills Cop". 


* 


Jakoś nie mówi się o realizacji kolejnej 
trylogii z cyklu „gwiezdnych wojen" i Car- 
rie Fisher ostalecznie chyba pożegnała 
się z rolą księżniczki Lei. Jej nowy film 
nosi dość ekstrawagancki tytuł „Męż- 
czyzna w jednym czerwonym bucie”. 
Partnerem Carrie jest Tom Hanks. Prasa 
donosi także, że w życiu prywatnym roz- 
stała się właśnie ze swym mężem, Pau- 
lem Simonem. 


* 


Festiwal filmów konkurujących o nagro- 
dę im. Maxa Ophulsa przeznaczoną dla 
debiulujących reżyserów niemieckiego 
obszaru językowego (Austria, NRD, RFN, 
Szwajcaria) odbędzie się w Saarbricken 
od 16do 20 stycznia 1985. Filmy zgłasza- 
ne do konkursu muszą być wyproduko- 
wane w okresie od 1 stycznia do 31 
grudnia 1984 r. Nagroda główna wynosi 
20 000 marek, natomiast prywatni mece- 
nasi ulundowali nagrody i premie rozwo- 
jowe. 


* 


Shirley MacLaine (na zdjęciu z Raqut 


Welch) jest autorką książki „Grom mi- 
łości"i pracuje obecnie nad jej adaptacją 
filmową. Będzie to serial telewizyjny, w 
którym aktorka zamierza także zagrać 
główną rolę. 


Fot. Cinó Revue 


Eva Szeróncsi 


Ta młoda aktorka węgierska zdobyła o- 
gromną sympatię naszej widowni jako 
bohaterka serialu „Abigail”, wyświetlane- 
go już zresztą dwukrotnie na małym ekra- 
nie. W telewizji widzieliśmy ją także nie- 
dawno w kostiumowym widowisku „Tu- 
recka włócznia" reżyserowanym, podob- 
nie jak „Abigail”, przez Evę Zsurzs. 


PREMIERY 


Miłość 
czterdziestolatków 


Sibylle, którą gra aktorka o wyrazistej, 
zmęczonej twarzy, Christine Schorn, jest 
szefową kuchni w wielkiej fabryce. Sa- 
motna, starzejąca się, nie lubiana przez 
swój personel, czuje się zmęczona ro- 


Fot. K. Malz 


mansem z żonatym mężczyzną, który nie 
ma zamiaru porzucić dla niej rodziny. W 
czasie fabrycznej uroczystości poznaje 
Haralda (Jórg Gudzuhn), czterdziestolet- 
niego wdowca z dwojgiem dzieci. Wyda- 
je Się, że przed obojgiem otwiera się 
szansa rozpoczęcia nowego życia. Ale 
rzeczywistość stwarza problemy zupeł- 
nie nieprzewidziane. 

Sibylle rzuca pracę i wprowadza się do 
domu Haralda. Próbuje zaprowadzić 
własne porządki, poczynając od zmiany 
umeblowania. Zakłóca to jednak rytm do- 


Jorg Gudzuhn I Christine Schorn 
Fot. Filmspiegel 


tychczasowego życia Haralda, 
chroni się w małym pokoju pełnym 
sprzętu radiowego — jest bowiem zapalo- 
nym radioamatorem — a w końcu opu- 
szcza dom. Wspólne życie wymaga wza- 
jemnych ustępstw, każdy dzień jest 
swoistym egzaminem.. 

Taka jest treść subtelnego filmu pro- 
dukcji NRD „Dziwna miłość”, którego 
premiera odbyła się na festiwalu w Karlo- 
wych Warach. Scenariusz napisał Wol- 
fram Witt; scenariusz w tonacji „rodzin- 
nych” seriali telewizyjnych, wypełniony 
drobnymi, lecz bystrymi obserwacjami 
Bohaterowie pragną miłości, ale liczą się 
także przyzwyczajenia i temperamenty. 
W tej codziennej grze, w której stawką 
jest miłość, dojrzalsza okazuje się kobie- 
1a. Postanawia zrezygnować ze swej eks- 
pansywności, przystosować do nowej 
sytuacji. Wysiłki w tym kierunku okazują 
się czasem tragikomiczne i film kończy 
nuta niepewności: Harald powrócił, ale z 
przerażeniem widzi, że traktor zamówio- 
ny przez Sibylle karczuje jego ulubione 
drzewa z ogródka. Jeszcze jedna zmia- 
na? Zapewne oboje czeka wiele nowych 
prób, z pewnością niełatwych. 

Reżyser Lothar Warneke jest specjali 
stą od tematyki obyczajowo-psycholo- 
gicznej. Znamy m.in. jego filmy „Nowy le- 
karz" (wyświetlany w TV) i „Niepokój” - 
przejmujący dramat kobiety chorej na 
raka, która nie chce zrezygnować z nor- 
malnego życia. O swoim nowym obrazie, 
bardzo dobrze przyjętym w NRD, mówi: 
Nie chcę prawić z ekranu morałów. Nie 
chcę pouczać widza. Dlatego przyjąłem 
formułę otwartą I ukazuję sytuacje, w któ- 
rym widz sam musi się odnaleźć, skon- 
frontować je z własnym doświadczeniem. 
Nie występuję z pozycji tego, kto wie 
więcej. Mol bohaterowie są prawdziwymi 
ludźmi, muszą podejmować decyzje i za 
stanowić się nad swym charakterem. 
Każda z takich decyzji ma wymiar mora- 
Iny. Interesuje mnie kwestia jak żyć, aby 
życie było pełne. Dlalego traktuję film 
jako zachętę do dyskusji, do zastanowie- 
nia się nad wartościami, które wszystkim 
są potrzebne. 


Romans 
egzotyczny 


Temat indyjski jest w modzie od czasu 
sukcesu „Gandhiego”. Niestety, w wyda- 
niu romansowym, z naciskiem na egzoty- 
kę. Brytyjski reżyser Peter Dutfell zreali- 
zował dla telewizji amerykańskiej widowi- 
skowy serial „Dalekie pawilony” o ostat- 
nich latach Anglików w Indiach. 

Sukces okazał się tak znaczny, że w 
skróconej wersji film wprowadzony zo- 
stał do kin. Jego atrakcją są indyjskie 
plenery, duża ilość słoni, pełne rozmachu 
sceny bitewne, no i oczywiście, historia 
miłosna. Bohaterem filmu jest Anglik wy- 
chowany jako osierocone dziecko w pa- 
łacu maharadży. Przybrana matka wyzna- 
je mu na łożu śmierci tajemnicę pocho- 


który | 


kle pawilony” Fot. Cinó Revue 


dzenia | 19-letni Ashton (w tej roli bohater 
„Rydwanów ognia”, Ben Cross) wybiera 
się do ojczyzny. Wraca do Indii jako ofi- 
cer wojsk kolonialnych. Jest produktem 
dwóch kultur, czuje się w tym samym 
stopniu Hindusem co Anglikiem, Otrzy- 
muje jako zadanie eskortę dwóch indyj- 
skich księżniczek przeznaczonych na 
żony okrutnego maharadży Biju Rama. 
Droga jest długa i młody człowiek zako- 
chuje się w pięknej Ajuli (Amy Irving), 
która nie ma wcale ochoty spędzić życia 
w haremie. Konflikt serca i obowiązku 
jest dostatecznie dramatyczny, żeby 
przykuć uwagę. Romans kończy się zre- 
szią tragicznie | Ashton szuka ukojenia w 
walce. Ta barwna opowieść pełna jest 
atrakcji, a krytycy zwracają uwagę na in- 
teresujące sekwencje wstępne, w któ- 
rych ukazana została indyjska obyczajo- 
wość, Ale „Dalekie pawilony” to tylko za- 
powiedź wielkiego filmu Davida Leana 
Droga do Indii", którego akcja rozgrywa 
ję wtej samej epoce, a treścią jest rów- 
nież zderzenie kultur. Nazwisko reżysera 
- twórcy „Wielkich nadziei" | „Lawren- 
ce'a z Arabii" — gwarantuje klasę, zainte- 
resowanie jest więc ogromne. 


REALIZACJE 


Kobietki 


Film jest niemal całkowicie kobiecy. 
Nosi tytut „Kobietki” (Les Nanas) i jest 
debiutem realizatorskim Annick Lanoś, 
która napisała scenariusz razem z Chan- 
tal Pelletier. Ma być komedią obyczajo- 
wą, bardzo współczesną, pełną aktual- 
nych realiów. Obsada również kobieca — 
Macha Marii, Marie-France Pisier, Domi- 


nique Lavanant, Catherine Samie, Sop- 
hie Artur. Wszystkie są kobietami wyzwo- 
lonymi, pracującymi, niezależnymi — 
wszystkie marzą o księciu z bajki, który 
nigdy się, oczywiście, nie pojawia. Trze- 
ba więc zadowolić się tym, co jest — a 
partnerzy życiowi dalecy są od doskona- 
łości. Macha Meril gra Frangoise, z zawo- 
du.. astronoma, która gości w swym 
domu przyjaciółki i wysłuchuje ich pro- 
blemów. Sama zastanawia się, czy utrzy- 
mywać związek z młodszym o dziesięć 
lat lekkoduchem-fotoreporterem. Mówi 
Zawsze uważałam, że mam temperament 
komediowy, ale grywam z reguły role 
dramatyczne. Dlatego z przyjemnością 
wcielam się w postać tej intelektualistki 
pełnej humoru i inteligencji, która bez 
wahania przyjmuje pod swój dach dziew- 
czynę oczekującą dziecka, chociaż 0j- 
cem okazuje się jej własny przyjaciel... 

Natomiast realizatorka, Annick Lanoć 
wyjaśnia: Będzie to rodzaj kroniki ztożo- 
nej z drobnych epizodów, galeria portre- 
tów kobiet w wieku od jedenastu do 
sześćdziesięciu lat. Na ekranie nie poja- 
wia się żaden mężczyzna. Interesuje 
mnie zachowanie i język tych kobiet, któ- 
re rozmawiają o życiu i miłości z humo- 
rem i wyrozumiałością. Pisząc scenariusz 
starałyśmy się, aby każda z nich miała 
swój własny styl i odmienny tempera- 
ment. Takie są dzisiaj Francuzki. 


Marie-France Fot. Ginć Revue 


